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Este trabajo es una especie de retorno y revisión a lo que hace ya al- 
gunos años adelantó nuestro grupo con la escultura y arte público de 
Medellín". Los tres lustros que nos separan de ese primer ejercicio 
evidencian múltiples cambios, no tanto en el mismo inventario, sino en 
las relaciones, expectativas y formas de interactuar con tales objetos y 
con el espacio donde están situados. 

Una sensación de déja vu, sin embargo, vuelve en mostrarnos un 
cierto carácter cíclico de nuestra historia: Gustavo Petro era candidato 
a la alcaldía de Bogotá, Samper dialogaba con el ELN para buscar “el 
cese del conflicto” vía la pareja alemana de los Mauss, Álvaro Uribe 
salía de la gobernación de Antioquia y se autoexilia, mientras el lla- 
mado proceso 8000 y el escándalo del “miti-miti” (tal vez la intercep- 
tación pionera en una llamada telefónica de políticos) estallaba en los 
medios... el cambio de nombres y circunstancias o, irónicamente, la 
mezcla de algunos de estos protagonistas y hechos, serían suficiente 
para ser impresos en un periódico de hoy. 

Con la escultura y arte públicos reconocemos circunstancias simila- 
res a las de ese entonces: quejas reincidentes sobre el “mal” uso del dis- 
positivo escultórico, polémicas incansables alrededor de si el arte público 
crea espacio público y si nos hace mejores ciudadanos. Pero, también, 
encontramos nuevos fenómenos: el decorativismo urbano rampante en 


1 Me refiero a la investigación publicada: Ceballos, Luz Amanda y Calderón, Luis Fernando eds.) De la 
Villa a la metrópolis, Un recorrido por el arte urbano en Medellín. Medellín: Secretaría de Educación y 
Cultura, Oficina de Turismo de Medellín, 1997, realizada por el Grupo de investigación en estética de 
la Universidad Nacional de Colombia - Sede Medellín. 
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zonas urbanas y momentos conmemorativos del año, las intervenciones 
estéticas sobre mobiliario y equipamientos, una ciudad reinventada para 
los servicios y el turismo, nuevas zonas ganadas por obra del reciclaje y la 
renovación urbana (Carabobo, Parque Explora, Ciudad del Río, etc.), de- 
terioro de otros espacios, equipamientos culturales en las periferias, etc. 

Acudiendo a Ranciére?, vivimos hoy en una convivencia entre dos 
regímenes opuestos del arte, el heterónomo [que depende de sus rela- 
ciones con la política, la vida, la sociedad), y el autónomo [heredero de 
la modernidad, que proclama la radical autonomía de este). Del mis- 
mo modo, se alinderan dos ideas sobre los alcances del arte de hoy: 
una, radical, piensa que sus objetos deben romper con la percepción 
habitual, ofreciendo objetos completamente inusuales en la vida dia- 
ria [como esculturas y monumentos grandiosos); la otra, apunta a un 
“arte modesto”, que retoma lo cotidiano para reorganizarlo y, a través 
de micro situaciones, darle un giro que lo haga visible de otras ma- 
neras, como en la estética llamada “relacional” teorizada por Nicolás 
Bourriaud. Sin embargo, ambas ideas, según Ranciére, respaldan “un 
sentido de comunidad a través de la reconfiguración del espacio mate- 
rial y simbólico compartido”*?, En otras palabras, hoy hay una conviven- 
cia de regímenes, alcances y funciones del arte, que bien se reflejan en 
la colección heterogénea de arte urbano en nuestra ciudad. 

El mapa de los lugares [topos) y de las figuras (tropos) que se su- 
pone plenamente legible, homogéneo y claramente representativo de 
unas coordenadas de identidad (regional, étnica, histórica, nacional, 
moderna), se ha fragmentado y resignificado, y su recomposición es ya 
imposible. Las fuerzas simbólicas que el arte público canalizaba y ha- 
cía tangibles, ya no están aquí: han sido remplazadas. En su lugar, se 
presenta una cartografía de heterotopías [unos lugares otros] y de he- 
terotropías (unas figuras de alteridades). Dicho de otro modo, la ciudad 
patricia, que se fundamenta sobre las alusiones a lugares sacralizados 
(fundación, nacimiento de prohombres, lugares de memoria, monu- 
mentalidades que rememoran la batalla o la proeza), da paso a una 


2 “Políticas estéticas”. En: Sobre políticas estéticas. Barcelona: Servicio de publicaciones de la 
Universidad de Barcelona, 2005 y “La revolución estética y sus resultados”. En New Left Review 
(versión en español). No. 14, 2002: 118-134. 

2 Hernández, Diana Catalina. “Arte y política en Jacques Ranciére”. En: Foro Saga, disponible 
en http://www.saga.unal.edu.co/etexts/PDF/Ponencias2010/CatalinaHernandez.pdf 
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ciudad espuria, que frecuenta las márgenes entre “espacios de sobe- 
ranía” (Chatterjee”), hendiduras donde se sacraliza al bandido social 
[figura propuesta por Eric Hobsbawm?) en lugar del héroe fundador, 
que ignora o usa de forma profana al monumento otrora respetado. 
Los relatos contados por y desde el espacio público, narrativas que 
permiten escenificar la identidad, ya no pasan por el circuito enalteci- 
do del pasado histórico sino que se forjan en las dispersas, coloridas 
y fetichizadas historias de la ilegalidad, de las astucias y tácticas de la 
supervivencia, del héroe mediático o deportivo de turno, del dispositivo 
publicitario y de la moda. El mismo monopolio del encargo, ubicación y 
consagración de la estatua o monumento, monopolio institucional de la 
municipalidad, es fácilmente usurpado: las paredes se llenan de grafiti 
e imágenes, la terraza de la casa barrial ostenta la estatua religiosa, el 
comercio en boga coloca una estatua a su entrada, complementando y 
afianzando su presencia comercial más allá del anuncio?. 

La ciudad ofrecida al turismo estacional se llena de decorados lu- 
mínicos, de pendones que anuncian ferias y encuentros, de sets para 
el concierto callejero, la calle se habilita para ciclovías domingueras, 
la “generosidad” del patrocinio empresarial a eventos masivos se grita 
desde los anuncios en paraderos de buses y en vallas que se trepan 
a los edificios: monumentalidad precaria pero convocante, dispositi- 
vo chillón que, tras su uso, se desmonta, en una lógica opuesta al de 
la escultura pública y su permanencia pretenciosa de eternidad. Un 
flujo de símbolos “prêt-à-porter”, que mezclan referentes globales y 
locales”, intervenciones artísticas’, o copias”, se alternan y se hacen 


Chatterjee, Partha. La nación en tiempo heterogéneo y otros estudios subalternos. Buenos Aires: Siglo 
xxi-Clacso, 2008. 

Hobsbawm, E. Bandidos. Barcelona: Crítica, 2001. En nuestro medio, no solo las calcomanías de 
Pablo Escobar, sino el imaginario popular sobre el sicariato, las hazañas del delincuente, los rituales 
fúnebres o festivos a ellos asociados, las hiperbólicas alteraciones quirúrgicas de los cuerpos 
femeninos, piezas todas de esa heterotropía pululante. En literatura, ya ha estado este registro 
desde hace rato: Una mujer de cuatro en conducta (1948) o Aire de tango (1973), podrían ejemplificarlo 
en la región. 

El restaurante “La Bolsa” y la papelería Panamericana, los dos en la zona de El Poblado, ostentan, 
respectivamente, un toro copiado del existente en el distrito de Wall Street neoyorkino, y una silletera. 
Los más visibles, tal vez, el anuncio de Vodka Absolut en la Avenida El Poblado, dibujando como 
silleta tradicional la famoso botella, o el Superman de Nadim Ospina en la sede de Bancolombia, en 
extremos [ya cercanos] del dispositivo publicitario y el artístico. 

Como las de Fredy Serna cerca de la estación San Antonio del Metro, o la de otros muchos artistas 
en los accesos a cada estación de este medio de transporte. 

De cuadros de Cano o Botero en culatas de edificios del centro. 
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indistintos de un reclamo comercial, mientras la monumentalidad es- 
cultórica y de arte urbano se ancla en un sitio y se hace casi invisible, o 
se convierte en peana para el ocio o el negocio. 

Estos cinco ensayos que encontrará el lector no pretenden otra 
cosa que trazar ese recorrido de hetero lugares y hetero figuras, ese 
diálogo aún a medio descifrar entre prácticas de apropiación y de usos 
dispares. Si algo los une, es una doble convicción: de un lado, la del re- 
conocimiento de que algo distinto pasa en la ciudad con su arte públi- 
co, que los referentes usados para determinar su permanencia, para 
justificarlo, para proclamar su utilidad cívica, ya no son suficientes, 
y, en muchos casos, están en contravía de lo que con ellos sucede. El 
otro elemento que es convocante para estos ensayos es la necesidad 
de volver atrás, tratando de recuperar, ya sea en el pasado lejano o 
en eventos mucho más cercanos, una especie de hilo de Ariadna que 
permita, desde esas huellas o vestigios, guiarse y mirar a lo que hay 
actualmente e interrogarse: ¿Qué hacer entonces con estas piezas 
urbanas? ¿Es posible recuperar su capacidad y potencia simbólica? 
¿Pueden dialogar con las otras intervenciones? ¿Qué indica el actual 
modo de relación con el arte público sobre la ciudadanía y su ejercicio? 
¿Cómo entender su función de cara al espacio público? ¿Cómo enten- 
der el arte público de la ciudad en una trama que dé cuenta tanto de 
su devenir histórico como de su actual modo de ser? O, en definitiva: 
¿estas obras están insertas en otras lógicas y relaciones que no son 
visibles bajo la óptica a la que estamos acostumbrados? 

Si bien cada uno de los que toman parte en este proyecto trata de 
proponer pistas que respondan a estas y otras muchas preguntas, el 
carácter diagnóstico, especulativo, conjetural, hipotético, de sus pro- 
posiciones, solo revelaría su justeza o desviación al poder poner en 
práctica los programas e intuiciones sugeridos. Sin embargo, lejos de 
ser un vano ejercicio, al estar confrontado y sustentado con lo que ha 
sucedido en muchos otros lugares, el llamado de atención es explícito: 
no puede seguirse recorriendo la misma ruta de lamentos y manteni- 
miento como únicas y desesperanzadas formas de bregar con este ac- 
tivo patrimonial: ha de insertarse en otros circuitos, en otras prácticas 
y discursos, en otras relaciones y juegos sociales. Para usar la opor- 
tuna y bella expresión de Jesús Martín-Barbero, surge aquí un “mapa 
nocturno”, que permite diversos ángulos y visibilidades. 
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Jairo Montoya discurre por los diferentes estratos de la memoria 
depositados y hechos visibles en la escultura pública, haciendo notar 
los procesos urbanos y momentos históricos a los que estas están li- 
gadas, y que, por el olvido, pasan a ser invisibilizadas, en tanto otros 
estratos de memoria más recientes los eclipsen, al entrar en circuitos 
que eliminan su ritualidad y funcionalidad constitutivas. Las formas de 
urbanidad (política, técnica, cívica y estética] que cada estrato supo- 
ne, asumirán representaciones dominantes que pautan, entre muchas 
otras cosas, la relación del ciudadano con el patrimonio de arte públi- 
co. El desfase de nuestra ciudad con los ritmos de la modernidad da 
como resultado una copia de la monumentalidad europea, donde en 
lugar de tramarse con ella las sociabilidades, se produce un desen- 
cuentro, un choque entre las memorias oficiales con las residuales y 
no modernas. Este proceso, agudizado hoy por el crecimiento demo- 
gráfico y urbano, dará lugar a diversos tropiezos entre el arte público y 
la ambición de construir en torno a él referentes identitarios. Se pasa 
a ofrecer, enseguida, un sugestivo intento de clasificación de este arte 
público, que representa la convivencia de tales estratos de memorias: 
monumentalidad historicista, arte de la ciudad, arte en la ciudad o 
escultura-adorno, escultura-espectáculo, cada uno de ellos con sus 
lógicas relacionales y sus caracterizaciones. 

Laura Flórez se preocupa por tratar de entender el arte urbano 
desde la relación obra y espectador y la experiencia que allí acaece. 
Pero su interés está centrado en el arte que interpela a la cultura, que 
es capaz de dirigirse hacia lo que otras prácticas y discursos desechan, 
aquel que escapa a la rutina y es capaz de propiciar otro tipo de espa- 
cialidad. La mediación del artista, y esta, en tanto que interpretación, 
crean la base para la indagación desde donde se replantean los roles 
del artista, de la obra, de su público, y del carácter público que tiene, 
o se supone que ostenta, este arte. El contexto donde se edifica esta 
arena, es el del choque entre el modelo historicista legitimador y el re- 
ferente contemporáneo del arte en Colombia, momento que cambiará 
nociones y rutinas de interacción en el espacio, con la llegada de la 
abstracción y las posteriores propuestas, donde tiempo y espacio se- 
rán ya no categorías pre existentes, sino invenciones que logra hacer 
el mismo trabajo del arte. La conciencia recobrada de la invención y 
reinvención de códigos emocionales y estéticos, modos de inscripción 
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del individuo en sociedad, a través de las prácticas estéticas, ignora- 
das por el modelo racionalizador por tanto tiempo dominante, vuelve 
a permitir condensaciones que, más que obras, ilustran este renovado 
estatuto de las experiencias que ellas crean y que hoy nos interpe- 
lan. La autora propone, en una serie de destellos que ¡iluminan sendas 
obras, una lectura consecuente de trabajos que, desde su construcción 
teórica, podrían mostrarse como ilustrativos de sus afirmaciones: Ár- 
bol de la vida, en el Parque Bicentenario; Círculo de oro, en la avenida 
El Poblado y el frustrado Parque de las esculturas del Cerro Nutibara. 

El trabajo propuesto por Carlos Mesa parte de la justificación que 
se tenía del arte público: poder enriquecer, ensanchar, hacer palpa- 
ble, la experiencia sensible en los espacios públicos. Sin embargo, tal 
propósito, en nuestra ciudad, ha sido siempre postergado a favor de 
intenciones de otro tipo: propagandísticas, de saneamiento, didácticas, 
etc. De hecho, se le asignó una función expresa: “colaborar con la es- 
pacialidad geométrica del orden citadino, con su arquitectura persis- 
tentemente clasicista, racionalista y colonizadora”, como lo expresa 
Carlos Mesa. Sin embargo, acota enseguida, las tramas vitales que se 
desenvuelven en torno a ellas día a día, pueden terminar por “contami- 
nar”, al ser inscritas dentro de los ritmos de la vida de los habitantes. 
Sus cuerpos, vitales, excesivos, afectivos, se imbrican con la escultu- 
ra, del mismo modo que en la tradición religiosa las imágenes de las 
procesiones se cargan de sensibilidades, de afectos y desafectos, de 
posibilidades expresivas no calculadas ni de expresión contenida, sino, 
al contrario, de desbordes y con grados diversos de emocionalidad e 
intimidad entre cuerpos estéticos vivos y cuerpos estéticos escultóri- 
cos, de convocatoria de fantasmas y deseos no confesos. 

Si el arte es asunto de intimidad, de un tejido entre una sensibilidad 
dispuesta y una ocasión para que surja la expresividad, y si el Estado 
ha cooptado uno de los regímenes expresivos del arte, el de la escultu- 
ra y arte públicos, ¿cómo ha de permitir tal intimidad sin que la función 
política, pública y publicitaria, no la deterioren? 

Del arte escultórico sólido, hemos pasado a aquel que invita a ser 
penetrado, a permitir el paso a través de su materialidad perforada: 
esa condición no basta para decir que es una entidad donde ocurra lo 
vital. Como habitáculo, puede o no admitir ser vivido, ocupado, habita- 
do. Es decir, escultura y arquitectura, al tiempo, han de ser habitación 
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y habitar, acontecer de las coreografías con las que el viviente habita. Y 
el contacto afectivo, la contaminación, la inscripción, la mano que sien- 
te, son su condición. Así, la carga muerta del material moldeado como 
obra de arte demanda de una carga viva, que le proporciona quienes la 
habitan, la usan, la entretejen con sus afectividades, sus ritmos vitales, 
rescribiéndola de esta manera. 

El emplazamiento, tanto sobre el pedestal o peana, el suelo mismo, 
el paisaje urbano y la geografía, el clima y la temperatura, emplazan la 
obra, le dan un lugar donde se hacen una con la ciudad. Llegar, recos- 
tarse, sentarse, penetrar de mil maneras este emplazamiento, es ha- 
cerse parte de la escultura, extender su sentido y materialidad, ahora 
mixta, de carne y de metal o piedra. Ese modo de hacerse un sitio, de 
dominar un espacio, llama a formas de habitar y ser sentida, pero no 
todas las obras públicas lo logran. Los encuentros se hacen de forma 
impensada, dejan trazas apenas visibles o contundentes, testimonios 
de roces vivos de habitantes, del clima, de accidentes, que empiezan 
entonces a distinguir entre dos tipologías: una escultura formal y otra 
coreográfica, la de la estabilidad monolítica e intemporal, y la de los 
gestos, huellas y recreaciones, la de la obra que permanece frente a la 
de las relaciones, sensibilidades y afectos. 

Así, queda una doble opción: elegir la monumentalidad impoluta, 
falsa y pretenciosamente eterna, o dejar que las coreografías sucedan, 
contaminadas. Es decir, actuar en pro de la utopía perfecta del arte 
público impoluto, o dejar que en él acontezca la vida, la danza de los 
cuerpos que se encuentran, sin actuar contra ella. 

En un sesgo más cercano al de nuestras nuevas formas de intelec- 
ción del mundo con la mediación electrónica, y de modo más arries- 
gado, la propuesta de Jaime Xibillé asume la forma de un tránsito 
hipertextual, una especie de circuito donde se dan cita conexiones in- 
sospechadas, sugestivas y definitivas para entender este estatuto del 
arte público hoy, huellas de trochas y caminatas en ese cuerpo mez- 
clado que es la ciudad contemporánea: fotografías, espacios públicos, 
pinturas, cartas, etc., sugiriendo que estas nuevas condiciones del es- 
pacio público y del arte allí instalado no son inteligibles solo desde 
ellos mismos, sino desde registros simbólicos de varias procedencias, 
que pueden captar sus intensidades, sus nuevas formas de tramarse 
con la vida y sus potencialidades. 
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Este recorrido transversal da inicio con el registro de la actitud na- 
cida del pirronismo, doctrina que predica la imposibilidad del conoci- 
miento, actitud ante el mundo que se decanta en la fórmula “ningu- 
na cosa es más, ni más cierta, ni más falsa, ni mejor, ni peor”, y que 
reaparecerá en el arte nacido a la zaga de las vanguardias, un arte 
indiferente, descreído de los grandes relatos tanto los teológicos de 
la era pre moderna como de sus trasuntos laicos modernos. Este arte 
corresponde a una ciudad anómica, al borde del caos siempre, donde 
lo único que le queda al artista es la práctica de un montaje y desmon- 
taje dentro de guiones que le dan un espesor simbólico a sus prácticas. 

La urbe que nace en el siglo XIX, tiene al teatro y sus dramaturgias 
como referente de su puesta en obra: moda, bulevares, mercancías, 
espacios de socialización, configuran su attrezzo. El arribo de las ma- 
sas y de los medios masivos, afectan la producción de bienes simbó- 
licos que el arte hacía de forma monopólica hasta ese momento. Una 
sobre abundancia de información lleva, de forma paradójica, al vacia- 
miento del sentido, a unas metamorfosis profundas en lo que hasta 
ese momento eran las prácticas legitimadas del hacer y del disfru- 
tar del arte, llevando a nuevas búsquedas de otros soportes, lugares, 
tiempos y formatos para ese arte interpelado. 

Los escenarios urbanos y los hitos allí instalados convocan a un 
ciudadano “de bien”, entelequia necesaria para sostener el edificio del 
espacio público, marginando y expulsando a las alteridades que allí se 
dan cita, ya sea porque ese era su espacio ancestral o porque preten- 
den hacer uso de un espacio que se proclama como abierto a todos, 
sin que pasen los filtros de la “bonhomía cívica urbana”. La Plaza de 
la Luz ejemplifica tal propósito: otrora puerto seco, lugar de llegada 
de migrantes y buscavidas, se somete a la higienización de un espacio 
ocupado por personajes de paso, liminales, entre la marginalidad y la 
difícil inserción a su nueva residencia, hetero o automarginados del 
mundo productivo. Este rediseño de espacio representa la aceptación 
del nuevo estatuto del espacio público urbano: su avatar de parque 
temático, hecho para el turismo y sus exigencias de espectáculo, se- 
guridad y confort. 

Así, tanto las fotografías de Juan Fernando Ospina, menos registros 
que psicografías de espacios y sus habitantes, capaces de atravesar los 
estratos apelmazados de memorias ancestrales y memorias recientes 
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o incluso no inventadas aún, poniéndola a interpelarse mutuamente, o 
la obra pictórica de Hugo Ceballos, donde la fractalidad de la memo- 
ria intenta escapar al logocentrismo occidental, fragmentando, usan- 
do citas, escombros, usos perversos de los signos, hacen propuesta 
plástica con estos correlatos de los procesos que hoy caracterizan 
nuestra cultura. De este modo, frente a una memoria no sólida sino 
agujereada y proliferante, queda patente la necesidad de una rescritu- 
ra tanto del espacio público como de la ciudad misma, ante los vacíos 
nacidos de esta situación de debilitamiento del sujeto, ya no punto fijo 
desde donde se juzgaría un progreso histórico, ya desmentido, sujeto 
que ha renunciado a sus ilusiones de totalidad, de optimismo frente al 
futuro, de dominio de lo real. Estas formas mestizas, fragmentarias, 
monstruosas que emergen en el paisaje urbano, que se combinan con 
la hipervigilancia electrónica, claman por la aparición de formas de 
resistencia frente al intento de toma definitiva del mundo por parte 
de fuerzas totalizantes y despóticas. Allí emerge el espacio para que, 
en torno a espacios y objetos virtualizantes, formas contemporáneas 
de nuestro hacer estético, se gesten y fortalezcan nuevas formas de 
convivencia. Es ese el deseable destino que espera a nuestro sujeto hi- 
permanierista, capaz de nadar en las aguas de los fragmentos e híbri- 
dos de las memorias, y a su museo paralelo, espacio sin espacialidad 
restringida, circulante a través de la urbe, convocando y resignificando 
en la virtualidad infinita del quehacer humano. 

Por último, Jorge Echavarría parte de la idea de que “arte público”, 
“espacio público”, etc., son categorías zombies: es decir, son elemen- 
tos muertos que se siguen considerando como vivientes, ya que no se 
pueden ignorar su carácter de constructos histórico culturales válidos 
en ciertos momentos, condiciones y lugares, pero ya hoy por hoy ca- 
ducados y no operantes. Fueron inventadas por el dispositivo político- 
cultural de la modernidad, constituyéndose en estrategia simbólica que 
permite la ficción de la sociedad común, que se reconoce en las memo- 
rias que el arte público ensalza, que aprende a través de las pedagogías 
que lo hacen accesible y de códigos que permiten su cabal lectura. 

Las diversas derivas que asume el arte, el contacto transcultural, el 
carácter experimental y procesual de lo estético hoy, la competencia 
de este con otras agencias de producción de lo simbólico [mass media, 
industrias culturales, publicidad, diseño), el impacto tecnológico en el 
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mundo de la información, unido a la densificación de las urbes y la 
emergencia de modelos identitarios en torno a lo étnico, lo sexual, en- 
tre algunos de muchos otros vectores actuantes, hacen que el modelo 
moderno haga agua y requiera de una nueva reconsideración. 

El concepto de “piezas urbanas” para referirse a este universo con 
formatos ya canonizados y con muchos otros que van emergiendo, pa- 
rece más adecuado para referirse a este conglomerado heteróclito, 
donde importan más los procesos que los objetos mismos, más las 
cambiantes relaciones que la soberanía indiferente del monumento. 
Al lado de ello, el proyecto moderno de ciudadanía, siempre lejano del 
ideal europeo, hace que esta noción y las que están ligadas a ella (me- 
moria, identidad, esfera pública, etc.), entren también en procesos de 
ser revisadas para precisar cómo funcionan hoy día, por su lugar en los 
circuitos donde se inscriben. 

El espacio público es actualmente concepto en debate. Su doble 
condición de materialidad y referencia metafórica permite diagnos- 
ticar cómo en Medellín fracasa en su primer registro, el material, y 
triunfa en su condición metafórica, al congregar y armar comunida- 
des, una paradójica esfera pública. Dicho de otro modo, el concebirlo 
y usarlo como tierra de nadie tal vez se deba, en gran parte, a esta 
contradicción nunca confrontada. 

Las mutaciones y transformaciones tanto de la ciudad, del espacio y 
del arte, en sus intercambios con dispositivos sociales de todo tipo, su- 
pone el construir una mirada sensible y no prejuiciada a estas dinámi- 
cas. Reciclajes, gentrificaciones, redensificación, internacionalización, 
redes espaciales de uso ocasional, márgenes residuales, espacios de 
conservación, invasiones, superposiciones, impulsan la construcción 
de la ciudad en estos días. Frente a la habituación de la percepción, 
una desterritorialización de los objetos es una estrategia que los vuel- 
ve a hacer visibles, pero lo mismo puede decirse del vandalismo, las 
intervenciones no deseadas o previstas, que vuelven a densificar la 
carga simbólica y la capacidad de interpelación del monumento u obra 
intervenida, sea desde el anónimo grafiti hasta la planeada escenifica- 
ción dentro de una instalación artística, como lo ilustran los trabajos 
del artista belga Christo. 

La ciudad experimenta hoy la emergencia de nuevas políticas de 
la memoria, explícitas o no, que se reflejan en las operaciones del 
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“branding” [convertir la ciudad en marca) o en la patrimonialización 
exacerbada. 

El conjunto de fenómenos y tendencias esbozados, conlleva la ne- 
cesidad de definir unas nuevas maneras de gestión del arte y el espacio 
públicos, que se sintonicen con estas formas reales de uso y vincula- 
ción, que se edifiquen sobre una política pública y un marco de gestión 
unidos a pedagogías sociales y escolares, campañas de comunicación 
pública, creación de ciudadanía cultural, incorporación de tecnologías, 
creación de circuitos y recorridos, etc. De este modo, estaríamos rein- 
ventando una nueva relevancia para este patrimonio. 
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Presencias, ausencias y olvidos. 
Una geología de las memorias urbanas. 
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Le jour qui passe. Jaime Gómez. 2012. 


“Esta es una ciudad amurallada entre montañas; 

uno mira en torno alzando la cabeza 

y ve sólo la línea azul de los montes, 

lejos sus picos: en el borde de una copa quebrada... 

y en el fondo de la copa está la ciudad encerrada, dura”. 


José Manuel Arango 
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I. Memorias creativas, 
trazos memoriosos 


“Al principio fue el hueso, no el logos”*”, dijo Regis Debray. Con ello daba 
forma explícita a un dato histórico que, corroborando una anterioridad 
cronológica ya demostrada por los trabajos paleontológicos, señalaba 
las pistas necesarias para modificar esa primacía teórica que general- 
mente se le ha asignado a las huellas de la voz sobre las del trazo y el 
marcaje. Pistas para mostrar cómo las memorias que configuran los 
grupos humanos dejan inscritas en sus trazas y en sus huellas el tra- 
segar de sus experiencias, inscribiendo así esa variedad pletórica de 
tiempos y de espacios en los cuales tales grupos se reconocen. 

Digámoslo de manera análoga: la piedra y el logos fueron las su- 
perficies primigenias de inscripción con las cuales se configuraron los 
lugares de estancia que hicieron posible la pervivencia y la permanen- 
cia de lols] humano(s), al igual que los espacios de conversación que 
permitieron la interacción entre ellos. Razón de más para considerar 
que es esta auténtica labor de “esculpir un lugar”?! la que hace de la 
arquitectura la primera de las artes?? y la que convierte a la ciudad en 
uno de esos espacios privilegiados de convivencia donde se materiali- 
zan múltiples “maneras de estar juntos”. 

Emplazando una naturaleza que, por la “roza” que sobre ella ejerce 
el trajinar humano, deviene no sin altibajos en el punto de encuen- 
tros y desencuentros de los que así la habitan, la ciudad se convierte 


10 Regis Debray. Introducción a la mediología. Barcelona: Paidós, 2001, p. 42. 

11 Félix Duque. Esculpir el lugar. En: Ortiz-Osés, Andrés y Patxi Lanceros leds.). La interpretación del 
mundo. Cuestiones para el tercer milenio. Barcelona: Anthropos, 2006. 

12 Félix Duque. Habitar la tierra. Medio ambiente, humanismo, ciudad. Madrid: Abada ed. 2008. 
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[entre muchas cosas) en un auténtico lugar de memorias colectivas 
y singulares. Si dibuja en las fronteras de su continua expansión el 
paisaje mutante de esa especie de límite -real, imaginario o incluso 
simbólico- que le da su necesaria consistencia, hacia el adentro de su 
nicho debe inventarse literalmente los enclaves mnemotécnicos que la 
hagan no solo viable sino legítima; es decir eficaz y sobre todo -y en la 
medida de lo posible-, justificable. 

Imposible instaurar este doble campo que engendra la frontera 
definitoria de la ciudad sin tener a la vista la presencia contundente 
de las marcas que los evidencian. Inscrita, escrita y descrita por ese 
cúmulo de huellas y de trazas que la hacen singular, estos enclaves 
son auténticas ayuda-memorias que al desplegar su eficacia técnica, 
simbólica y política, exhiben su poder y pertinencia, más allá incluso 
de cualquier intencionalidad explícita de conservación y transmisión 
de sus memorias. 

Nuestra ciudad no debía de ser la excepción. En su corta vida cita- 
dina -corta si miramos más allá de las montañas hacia otros enclaves 
citadinos que cuentan sus años incluso en milenios- ha construido a 
su manera esta misma experiencia. Y decimos que a su manera porque 
ella también ha “limpiado” una naturaleza a la par que ha “inventado” 
sus enclaves legitimadores. 

El poema que nos ha servido de epígrafe ha captado en la agudeza 
de su percepción la roza de nuestra ciudad, para dejar ver cómo la 
móvil “línea azul” del paisaje montañoso es dibujada por una urbe que 
parece auto-amurallarse hacia afuera; pero la misma palabra poética, 
sacando a la luz lo que allí vibra como vida urbana, expone ahora la 
dura profundidad del paisaje citadino que se revela así en su dureza 
-y para nosotros- como un auténtico campo conflictivo de memorias. 

Esta roza primigenia tiene sin embargo para nuestra ciudad una 
particularidad; porque ella no surgió de una acción sobre una roza 
previa -una especie de enclave que le antecediese, a la manera de 
las llamadas “ciudades” ancestrales indígenas**- sino como marca 
del conquistador que literalmente rozaba nuevos espacios!**. La Villa 
de la Candelaria se pensó y se realizó a partir de un proyecto que la 


13 Por caso, Machu-Pichu. 
14 Cfr. Jorge Restrepo Uribe. Medellín. Su origen progreso y desarrollo. Medellín: Servigráficas. 1981. 
Pp.25. sig. 
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arrojaría a su existencia de acuerdo a los parámetros del nuevo ocu- 
pante. Vale decir: 


“un trazado referido a la cuadrícula ortogonal ordenada por la legisla- 
ción española y común a la urbanización inicial de muchas civilizaciones, 
subdividida en lotes apropiados individualmente y con una gran autono- 
mía sobre su utilización. El espacio se organiza y se mide en estas unida- 
des, la orientación en la ciudad depende en buena parte de comprender la 
lógica de un sistema de coordenadas que se apoya muy naturalmente so- 
bre este tipo de trama, y el campo visual del habitante está acostumbrado 
a esperar, sin sentirlo como particularmente monótono, la perspectiva de 
extensas calles con construcciones continuas a ambos lados”, 


Sobre esta roza, los enclaves mnemotécnicos desplegarían poco a 
poco un equipamiento que literalmente debería inventarse unas me- 
morias, a la medida de las precarias necesidades. Por eso: 


“Los sitios públicos [...] se definieron por muchos años dentro del 
marco de esta trama y giran en los años iniciales alrededor de la manza- 
na no construida, vacía, la plaza pública que define el centro de la ciudad 
y a medida que esta crece, el de los barrios. Esta plaza, que usualmente 
tiene una iglesia y la casa cu- 
ral en un lado y algún edificio 
público en otro, desempeña 
funciones muy especiales en 
la vida de los habitantes de 
la ciudad y recibe una sig- 
nificación jerárquica: hasta 
finales del siglo pasado, vivir 
en el marco de la plaza o sus 
cercanías, en particular si 
en casa de dos plantas, era 
- , señal de status y dominio 
Medellín. Plaza principal. 1891. (N. 77). socioeconómico”**, 


15 Jorge Orlando Melo. Espacio e historia en Medellín. Disponible en http://www.banrepcultural.org/ 
blaavirtual/historia/medellin/espacio.htm 
16 Ibid. 
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Quedaron solo unas cuantas huellas y vestigios -relegados incluso 
hoy a un olvido generalizado- de estas memorias que allí se fueron 
consolidando al amparo de unas relaciones que amalgamaron sus más 
diversas procedencias. Memorias no reconocidas pero sí constitutivas 
de esas particularidades que tendría el devenir de la incipiente ciudad; 
memorias que difícilmente se hacen visibles, justamente porque los 
enclaves de su perduración fueron sistemáticamente arrasados por los 
procesos de una modernización apresurada; pero memorias que sin 
embargo es factible rastrear por vía indirecta en relatos, en imágenes 
furtivas construidas generalmente con posterioridad, en testamentos 
escritos que dejaban aflorar la conflictividad de los grupos sociales, en 
fin, en alguno que otro rastro-ruina que aún osa manifestarlas””, 

Y al lado de estas marcas no intencionales, la ciudad también fue 
construyendo sus hitos de memoria colectiva. Los rastros precarios 
de estas primeras huellas de la ciudad dejan entrever la austeridad 
técnica y simbólica de unas “inscripciones” que cifraron cuando más 
en la dimensión político-administrativa la eficacia de estos registros. 
De allí que la ciudad misma debería ir generando poco a poco y al lado 
de su escueta arquitectura los escasos referentes mnemotécnicos de 
su configuración. Salvo unas pocas fuentes que sirvieron de compañía 
a las improntas religiosas que emplazaban la plaza pública, la 
aparición de esos “monumentos”** tardaron bastante tiempo en poblar 
los espacios de la naciente ciudad. Y tardaron, porque en rigor debían 
ser inventados ante la ausencia obvia de una tradición que sirviese de 
sedimento para las memorias colectivas de sus habitantes. 

El “inventario escultórico de la ciudad” recientemente realizado?” es 
ya una muestra contundente de ello. La primera “escultura” que allí apa- 
rece [es anónima y más cercana a la eficacia comunitaria que a cualquier 
referente memorioso grandilocuente], data de la segunda mitad del siglo 
XIX, es decir, poco más de doscientos años después de la fundación de 


1 Los estudios históricos recientes han vuelto su mirada hacia estas memorias sin voluntad 
mnemotécnica a partir de las cuales se levantan unos auténticos mapas de información que 
trascienden a las claras la erudición historiográfica. 

18 “Monumentos” en tanto que con su presencia material condensan la triple función de evocación, 
de advertencia y de predicción de una transmisión de lazos que resuenan en una sociedad. 
Cfr. Regis Debray. Introducción a la mediología. Op. cit. p. 45. 

19 Realizado por la Unidad de Memoria y Patrimonio de la Secretaría de Cultura Ciudadana, entidad que 
también se encarga del mantenimiento de estas piezas, a través de la Fundación Ferrocarril de Antioquia. 
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la “ciudad” y bastante cercana a esa mutación que iría a transformarla 
en una especie de “ciudad moderna”. Colocada hoy al frente de un mo- 
numento emblemático como la Iglesia de la Veracruz, memoria viva (por 
lo recontextualizada) de los inicios de la ciudad, esa fuente-ornamento, 
persiste en el total anonimato de una vida citadina que ya ni siquiera la ve. 

Por eso afirmar que Medellín es una 
ciudad del siglo XX no es un exabrupto. Lo 
que equivale a decir que su transforma- 
ción acelerada como espacio citadino se 
debe en buena parte a exigencias de mi- 
graciones, de movilidades generalmente 
no buscadas y de intereses socioeconómi- 
cos que atropellaron en más de una oca- 
sión sus memorias. En efecto: 


“Los años de 1875 a 1910 -dice Jorge 
Orlando Melo- son de transición hacia un 
dominio de los elementos conceptuales 
propios de la ciudad moderna. Esta tran- Fuente de la Veracruz 1853. Fotografía 
sición se advierte en el surgimiento de “Jairo Montoya. Nov. 2013 
criterios urbanísticos integrales referi- 
dos al espacio público y que se expresan en el nuevo parque, en el diseño 
de las avenidas de la quebrada y en el rediseño de la plaza mayor, Parque 
de Berrío desde 1891, con estatua para exaltar al gran dirigente regional 
y con una arborización planeada [...]. Igualmente en la magnitud de las 
obras urbanas: la más simbólica, la nueva Catedral, que, por su tamaño 
desborda la escala de los edificios urbanos tradicionales, al menos hasta 
la década de 1940[...]. El puente de Guayaquil y luego el puente de Co- 
lombia [construido por orden de T. C. de Mosquera cuando vino en 1846), 
las plazas de mercado, que cambian totalmente, de toldos en la plaza 
pública a plazas cubiertas, en Flores y luego, en 1889, en Guayaquil”. 


Una mirada somera a los procesos de configuración de esta espe- 
cie de nueva ciudad, deja entrever de forma cada vez más evidente 


2 Jorge Orlando Melo. Espacio e historia en Medellín. Disponible en http://www.banrepcultural.org/ 


blaavirtual/historia/medellin/espacio.htm. Última actualización junio de 2013, p. 7. 
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que ella se ha construido de manera similar a como se ha construido 
nuestra nacionalidad: a punta de identidades forjadas más bien por 
esa lógica de la colonización que, reactualizando recurrentemente sus 
formas de operatividad, ha utilizado los más variados mecanismos de 
exclusión para definir su propio territorio. 

Hubo un primer momento que por las características que adoptó 
podemos denominarlo proceso de “migración colonizadora” en tanto 
implicó un “desplazamiento de una población desde un país natal al 
extranjero”. Este proceso migratorio fue el que permitió la confor- 
mación de centros de poder y de legitimación que se convertirían a la 
postre en el punto de referencia de las relaciones de dependencia con 
el país de origen de los emigrantes, en el modelo impuesto de unas 
formas de socialidad no concertadas, y sobre todo en esa impronta 
expansiva que acabó por convertir esta lógica colonizadora en un refe- 
rente de nuestras memorias de largo aliento. 

A este primer proceso se le superpuso otro que invirtió, si se quiere, la 
relación de los términos para dar lugar más bien a esta colonización mi- 
gradora que debía convertir rápidamente a “la villa” en una “ciudad”. Ejér- 
citos de colonos migraron hacia los centros con el propósito específico de 
buscar alternativas de vida, pero también con la actitud más implícita que 
explícita de conservar su independencia respecto al nuevo territorio, que 
no es más que ese afán por permanecer aferrado al sito de partida”. 

En la segunda mitad del siglo XX apareció una tercera modalidad 
migratoria que podríamos caracterizar como “procesos de colonización 
pero sin voluntad migrante”, en tanto la mayoría de esos procesos eran 
originados por factores exógenos a los del migrante mismo y que lo 
desplazan de su lugar [aún en contra de sus mismos intereses) para 
arrojarlo a espacios muchas veces ni siquiera deseados. La ciudad fue 
literalmente invadida por oleadas de campesinos y de habitantes de 
pueblos desplazados por la violencia, o de despojados de sus territorios 


21 “Por ello, en cualquier momento, buena parte de los habitantes de la ciudad habían pasado 


sus años de infancia y a veces la temprana vida adulta no en Medellín, sino en un remoto pue- 
blo antioqueño, en el que se habían constituido sus valores y formado sus costumbres. Has- 
ta los años treinta esta migración provino ante todo de sectores medios de los pueblos antio- 
queños, con valores, costumbres y recursos muy afines a los de similares capas urbanas de 
Medellín, que venían atraídos por las oportunidades educativas y de otra índole de la capital”. 
Jorge Orlando Melo. “Medellín: historia y representaciones imaginadas”. En: Una mirada a Medellín y 
al Valle de Aburrá 1993, Memorias. Medellín: Lealón, 1994, p.14. 
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físicos y existenciales por los procesos salvajes de un capitalismo des- 
aforado y que unas veces desde las fronteras de su fisiografía, otras 
desde los intersticios que dejan sus tejidos superpuestos, otras, en fin, 
desde los flujos y redes que configuran su urdimbre, “esperan” lo que 
uno podría llamar la colonización de la ciudad”, 

Y sien los últimos años hemos asistido a una nueva mutación de estos 
procesos colonizadores que nos colocan ante la existencia de unos pro- 
cesos migratorios productos más bien de los desplazamientos intraur- 
banos, la lógica de la colonización permanece todavía en la penumbra. 
Con razón hoy resulta difícil, cuando no imposible, distinguir claramente 
al migrante y al nativo; porque muchos de los habitantes de la ciudad 
viven la lógica de estos desplazamientos al interior de la ciudad misma. 

Hay aquí pues una auténtica yuxtaposición de memorias: esas de 
largo aliento que sostienen la mentalidad colonizadora con la cual aún 
habitamos la ciudad; esas memorias campesinas y pueblerinas que 
arrastran a la par con ellas la nostalgia de unas costumbres, de unos 
hábitos y unos comportamientos a veces en contravía de las nuevas 
formas memoriosas citadinas; son estas últimas memorias pequeñas, 
singulares, a veces grupales y ghettizadas, muchas veces “a distancia” 
por lo globales, o demasiado cercanas por lo locales, que marcan ma- 
neras muy específicas de vivir la ciudad”, 


2 “Pero la migración posterior a 1940 es diferente. Es de un origen mucho más rural, y aunque si- 


gue siendo fuerte la presencia de gentes de los pueblos más tradicionales de la zona antioqueña, 
incluye ahora contingentes notables de migrantes de las tierras bajas. Además, está compuesta 
por gentes de los grupos sociales más débiles, por campesinos expulsados por la miseria o la vio- 
lencia, que vienen a buscar en la ciudad un respiro a las dificultades de la vida rural. Para 1951, 
más de la mitad de la población de Medellín debía ser de migrantes, la mayoría de ellos con una 
cultura campesina y sin mucha experiencia en el manejo de las formas de existencia urbanas”. 
Jorge Orlando Melo. “Medellín: historia y representaciones imaginadas”. Op. cit. P. 14. 

“Con esto quiero señalar que la construcción de ese complejo de representaciones propias de los 
habitantes de Medellín va dándose sobre la base de una población siempre nueva, lo que hace 
que muchos de los elementos de identificación del habitante de Medellín sean más bien los del 
antioqueño, comunes a campesinos y pobladores urbanos. Cada grupo generacional se apoya en 
memorias y contactos rurales, y poco a poco va haciendo suyos los elementos propiamente ur- 
banos, los recuerdos, las imágenes de lugares, la memoria de símbolos, emblemas, representa- 
ciones, acontecimientos, que van definiendo la siempre cambiante trama de lo que cada uno vive 
como su ciudad. Esas imágenes, esas memorias, esos símbolos, son en Medellín todavía muy cam- 
biantes, pues la misma materia de la ciudad se transforma, y su gente es siempre en buena par- 
te nueva. Por esta misma razón, muchos identifican más la ciudad con lo que puede ser, con el 
futuro, con el desarrollo, con lo que se construirá, que con su pasado, su historia o la nostalgia 
de lo vivido en ella. Por ello también la relativa indiferencia ante la destrucción de los elementos 
de vida urbana que durante algunos años se habían convertido en sitios de referencia general”. 
Jorge Orlando Melo. “Medellín: historia y representaciones imaginadas”. Op. cit. Pp. 14-15. 
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Por eso las lógicas de estas memorias cohabitan con esas huellas 
memoriosas que la ciudad ha ido inventando como mecanismo para 
lograr construir unos espacios [de lo) público en los cuales afincar lu- 
gares de reconocimiento de sus habitantes. Al fin y al cabo con ellas 
se logran volver a actualizar los circuitos individuales y colectivos que 
activan o que por el contrario olvidan la presencia de tales marcas, 
para desplegar así ese rico campo de acción pragmática que en últi- 
mas especifica su razón de ser. 

El presente de tales huellas mnemotécnicas sedimentan en su ma- 
terialidad y en sus emplazamientos las presencias, las ausencias y a 
veces los olvidos de las memorias que soportan; reviven, resignifican u 
ocultan sus eficacias simbólicas; estratifican, encabalgan y a veces su- 
perponen sus enclaves de sociabilidad, produciendo así una auténtica 
geología de las memorias urbanas. 


AL comportarnos pintamos el cuadro del mundo en que vivimos, 
un mundo que solo puede existir como espacio pintado en 
algún cuadro, en algún comportamiento, en algún símbolo, 
que solo adviene a la existencia disfrazándose con algún 
hábito, poniéndose la vestimenta de alguna afección”. 
José Luis Pardo; Sobre los espacios. .... 


José Luis Pardo; Sobre los espacios, pintar, escribir, pensar. 
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2. Entre urbanidades y memorias 


Más allá de todos los intereses políticos, económicos y sociales que se 
escabullen por sus espacios y sus intersticios, la ciudad también es un 
entorno complejo, si no realmente administrado, por lo menos sí imagi- 
nariamente domesticado para poder sostenerse como tal. Razón de más 
para comprender que muchos de los acontecimientos que suceden en 
ella escapen a la voluntad controladora que todo citadino pone en obra 
para “vivir junto a otros”. Suelen reconocerse allí aquellos espacios que 
la actividad política trata de domesticar y de controlar acudiendo a la 
conciencia ciudadana, en tanto se consideran “espacios públicos”. 

En rigor no se trata de espacios públicos: las múltiples actividades 
que allí se realizan, las complejas formaciones de grupos que se con- 
centran en dichos espacios más o menos concertados, las tupidas tran- 
sacciones desplegadas en esas relaciones variopintas que traman su 
compleja sociabilidad, ese cúmulo generalmente intempestivo de com- 
plicidades nunca concertadas, dibujan más bien y a pesar de su apari- 
ción azarosa un paisaje urbano, estructuralmente no concluido, que se 
modula, se cambia o se camufla, se vuele agreste o placentero a la me- 
dida de unas necesidades perfectamente focalizadas: un paisaje urbano 
estrictamente regulado que para su realización requiere ineludiblemen- 
te de la co-presencia y de la visibilidad mutua de sus participantes?”. 

Más que un lugar concreto, el espacio público como paisaje urba- 
no despliega pues un orden eminentemente sensible y simbólico que 


2 Cfr. Isaac Joseph. Retomar la ciudad. El espacio público como lugar de acción. (trad. de Julián García.) 
Medellín: Cuadernillos de estética. Posgrado de Estética Universidad Nacional de Colombia, sede 
Medellín. 1999, pp. 3-4. 
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lo convierte en un auténtico escenario de dramatización de relaciones 
prácticas entre los individuos allí convocados, y que requiere para su 
normal funcionamiento de una serie de “artefactos y de equipamientos 
del pensamiento y de la actividad” en los cuales se hacen visibles es- 
tas “dramatizaciones”. Más que ser, este paisaje urbano literalmente 
acontece cuando se ponen en acción las actuaciones que allí se reali- 
zan haciendo evidente que allí confluyen una serie de estrategias de 
relación y de pragmáticas de comportamientos que dibujan una con- 
fluencia de “lenguajes”, cada uno con sus lógicas, sus consistencias y 
sus especificidades. 

Atendiendo a estos fenómenos más bien microsociológicos, Isaac 
Joseph ha reconocido la confluencia de algunos de los siguientes len- 
guajes en el contexto de los paisajes urbanos: “Lenguaje de la ecología, 
que hace del espacio público un espacio lleno y un medio de recursos. 
Lenguaje de la escenografía que tiende al contrario a vaciar el espacio 
para no conservar más que la observabilidad y sus variantes. Lenguaje 
de lo político que mide el espacio público por sus cualidades de acce- 
sibilidad y de espacio común”*. Siguiendo estas mismas indicaciones 
que hacen del espacio público un paisaje, podríamos reconocer incluso 
otro componente que, camuflado entre estos lenguajes evidentes y ex- 
plícitos, debe pasar la mayoría de las veces totalmente desapercibido 
para desplegar su eficacia. No en vano, entre estos espacios llenos 
del “lenguaje de la ecología” con sus nichos y redes, estos espacios 
vacíos de la “dramaturgia urbana”, con sus actores y escenografías y 
estos “espacios cualificados de lo político”, se escabullen los espacios 
liminares del “entre”, de los intersticios. Pletóricos de afectividades 
y de percepciones que, o bien se convierten en territorialidades efí- 
meras, en lugares de tránsito y de transacción, o en espacios de una 
especie de ritualización de las más variadas formas urbanas de vida. 
Son auténticas rejillas que en la urdimbre de estos lenguajes, traman 
los comportamientos estéticos en los cuales se van construyendo mul- 
tiplicidad de socialidades. Al desplegar los lazos de inserción afectiva, 
esta trama teje las más variadas e insólitas formas de vida en común, 
signando así las particularidades de cada paisaje urbano: hábitos, cos- 
tumbres, valores, ritmos corporales; pero también espacios y objetos 


2 Isaac Joseph. Op. Cit., p. 14. 
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funcionales, rituales sociales y expresiones estéticas preñadas de va- 
luaciones y simbolismos que terminan por configurar lo que podría- 
mos llamar un espacio estético compuesto de capas y sedimentos, de 
superposiciones e imbricaciones, de estratos que a veces ni afloran a 
la superficie simbólica aunque sí dejen sentir su soterrada presencia. 

Es aquí donde podemos reconocer el “lenguaje de las estéticas”, 
con sus escrituras a veces poco legible, con sus múltiples grafías, con 
esos dispositivos de territorialización y desterritorialización siempre 
cambiantes, con unos registros palimpsésticos en los cuales se pue- 
den rastrear las derivas de las sociabilidades urbanas. Aunque en ri- 
gor deberíamos hablar no tanto de un nuevo lenguaje cuanto de ese 
“murmullo” continuo y a veces atonal, muchas veces a-significativo y 
poco espectacular, en el cual se despliegan las formas de habitar la 
ciudad y sobre el cual se desplazan los que podremos reconocer como 
practicantes de lo urbano. Por eso cuando hablamos de los espacios 
públicos de la ciudad, estamos en rigor ante una realidad inevitable- 
mente híbrida y compleja, hecha no solo de huellas, de indicios y de 
recursos constitutivos de su condición de “lugar que se percibe”, sino 
también de coreografías que organizan los campos visibles, audibles y 
corporales para la reactualización continua y siempre rehecha de las 
memorias que soportan. 

Pero necesitamos detenernos en esos lenguajes y en esos murmu- 
llos estéticos porque en este paisaje urbano que terminan construyen- 
do, se concitan tanto el “gobierno de la ciudad” como las “cualidades 
del hombre citadino”, que es tanto como decir aquello que constituye el 
espacio generalizado de la urbanidad”*, Mejor dicho de las urbanidades 
porque esos lenguajes y ese murmullo exigen, sin que a veces se note, 
la puesta en obra de un conjunto de reglas -unas explícitas, otras total- 
mente implícitas- que hacen vivible la ciudad: urbanidades técnicas que 
configuran los espacios de la ecología urbana; urbanidades políticas que 
tratan de definir, potenciar y controlar los espacios de la participación 
ciudadana; urbanidades cívicas que se requieren para el funcionamiento 
de las dramaturgias urbanas; y obviamente unas urbanidades estéticas 
que haciendo viable la vida en común, traman sustratos de reconoci- 
miento y mecanismos de inserción de los habitantes de la ciudad. 


2% Véase. Isaac Joseph. El transeúnte y el espacio urbano. Barcelona. Gedisa, 1988, pp. 27-28. 
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Ya las indagaciones sobre los procesos memoriosos tanto individua- 
les como colectivos han mostrado que no hay posibilidad de memoria 
sin relato, sin el discurrir de una temporalidad que al desplegarse, re- 
pliega sobre sí los espacios de su exterioridad. Auténticos “relatos” 
de la vida de la ciudad, estas urbanidades son en el fondo enclaves de 
las memorias urbanas: “ayuda-memorias” con los cuales las ciudades 
se dotan de los mecanismos necesarios para su supervivencia como 
“espacio [de lo) público”. 

Basta transitar por esos espacios públicos episódicos de bares, 
tiendas, calles o cafés; o reconocer esos espacios públicos aunque 
abstractos creados por comunidades potenciales nucleadas en torno 
a intereses más o menos consistentes; o indagar por esos espacios 
públicos organizados y controlados, o en fin atender a esos espacios 
públicos abiertos, porosos, móviles que definen simplemente afinida- 
des cómplices, para comprender la trama compleja de las memorias 
que allí, en este paisaje urbano se concitan. 

Nuestra ciudad también ha construido estas urbanidades y estos 
enclaves mnemotécnicos, pero a su manera. Las exigencias de unos 
procesos de modernización que la pusiesen a tono con las grandes 
transformaciones requeridas para convertirla en una ciudad “moder- 
na”, impusieron la necesidad de convertir la llamada “villa” -en reali- 
dad ese pequeño pueblo construido en el costado oriental del río que 
atraviesa el valle, pegado casi siempre al lado de las escorrentías de 
las quebradas que descienden de la montaña- en un incipiente espacio 
tecno-económico de socialización y de intercambio, de tal manera que 
en un unas cuantas decenas de años, sus habitantes se multiplicaron 
casi que en progresión geométrica”, sus espacios se transformaron 
en auténticos enclaves citadinos, su trama urbana se expandió y se 
distendió, sus equipamientos urbanos modificaron rotundamente las 
coordenadas espacio temporales de las formas de su habitar citadino, 
generando con ello un contraste no exento muchas veces de conflicto 
entre un cuerpo de tradiciones arraigado en memorias pueblerinas y 
unas sociabilidades que hacían justamente de los espacios públicos el 
escenario de sus configuraciones. 


27 Cfr. Jairo Montoya “Las retóricas de la exclusión: hibridación o yuxtaposición de memorias urbanas”. En: 


Manuel Delgado [ed.). Ciutat i immigració. Barcelona: Centre de Cultura Contemporánia. 1997, pp. 166 sig. 
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La urbanidad política afincó en este equipamiento la gobernabilidad 
de la ciudad; postergando con ello la construcción de una política de la 
ciudad, al confundirla con la urbanidad técnica. Preocupados por la ade- 
cuación de sus dispositivos a los procesos modernizadores, tecnócratas, 
ingenieros, hombres de negocios, “ciudadanos nobles”? y más de un 
pragmático, orientaron sus destinos y volcaron de manera casi sistemá- 
tica su acción pública hacia el equipamiento funcionalista de lo urbano. 

No pasó lo mismo con la urbanidad cívica: anclado en los registros 
de una mentalidad religiosa de muy larga duración que se impuso 
desde los procesos de colonización y que perduró durante muy buena 
parte de la conformación no solo de nación sino también de ciudad, 
el civismo de nuestra ciudad se estructuró en torno a la presencia de 
una tradición ético-moral, sustentada básicamente sobre las institu- 
ciones de la familia y la educación, que quiso a toda costa imponerla 
como norma del comportamiento ciudadano. Con ello se fue pospo- 
niendo cada vez más la formación de esos procesos de ciudadanía que 
constituyen a la hora de la verdad aquello que reconocemos como los 
“manuales de urbanidad” de los habitantes de la ciudad, para dejar 
aparecer en su lugar una serie de preceptos generalmente punitivos, 
cargados más bien de contenidos moralistas”. 

Y con razón esa urbanidad estética de nuestra ciudad nunca se reco- 
noció. Confundida a veces con la simple expansión de lo que pasa en la 
esfera de las instituciones del arte, se pensó -y aún se sigue pensan- 
do- como un simple adorno decorativo de los espacios públicos, con 
todas las variantes de justificación que tal ornamento conlleva: desde 
su condición de ornato hasta la legitimación historicista, pasando por 
su función religiosa, mítica o nacionalista. Condenada al olvido a través 
de las mutaciones de la ciudad, la mayoría de las veces esta urbanidad 
simplemente se subsumió como esa parte del civismo que debía ser 


22 Jorge Orlando Melo. “Medellín, 1880-1930. Los tres hilos de la modernización”. En: Jesús Marín 
Barbero y Fabio López led). Cultura, medios y sociedad. Bogotá: Ces - Universidad Nacional, 1998, p. 227 
Díganlo si no esas maneras recurrentes con las cuales no solo [des)calificamos sino también trata- 
mos de prever los “comportamientos cívicos” de los ciudadanos en los espacios públicos: por ejem- 
plo -y para el caso que nos ocupa- las relaciones casi “cultuales” que se quisieran imponer frente 
al llamado arte público o arte en la ciudad. Más que la crítica frecuente hecha desde lo político y que 
ve una falta de “compromiso político” del ciudadano respecto a sus espacios públicos, lo que habrá 
que detectar es aquello a lo que falta el político cuando acusa al citadino de una indiferencia frente 
a la cosa pública: que la lógica que rige estos espacios públicos no se confunde con la lógica de los 
espacios políticos. 
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ajustada y sobre todo controlada; en cuyo caso muchas de las lógicas 
de su despliegue como urbanidad estética simplemente se estigmati- 
zaron o se excluyeron como si fueran esa especie de “parte maldita” o 
pervertida de la ciudad. Por mucho que se quisieran ocultar, sus teji- 
dos desplegaron no obstante unas memorias citadinas nuevas, autén- 
ticamente creativas por la manera como saben reactualizar, recrear 
o simplemente acomodar comportamientos estéticos tanto propios 
como foráneos, poco espectaculares pero eso sí totalmente visibles 
en esas huellas que tan recurrentemente saltan a la vista en nuestros 
comportamientos citadinos. 

Su poder y su eficacia son sin embargo contundentes pues a la 
hora de la verdad constituyen el basamento con el cual nos movemos 
y “practicamos” nuestra condición citadina. Al fin y al cabo este ince- 
sante murmullo estético se convierte en el espacio de confluencia y de 
encuentro, es decir, en la caja de resonancia de los lenguajes de lo 
público; o dicho en términos de la cualificación de los habitantes de la 
ciudad, esta urbanidad estética se constituye en el horizonte pragmá- 
tico donde cobran vida las otras urbanidades. 

Podemos ahora sí invertir la lógica con la cual frecuentemente se 
han mirado estas marcas y huellas mnemotécnicas de la ciudad para 
reconocer cómo al lado de estas inscripciones estéticas no intencio- 
nales ni explícitamente concertadas, a veces poco legibles por jugar 
más con el tacto y con el cuerpo que con el ojo, la ciudad también se 
fue construyendo con sus hitos visibles de memorias colectivas: unas 
veces de forma intencional, constituyendo lo que se ha llamado arte 
público o arte de la ciudad, como trazos de unas auténticas estéticas 
reguladas; otras veces inscribiendo al lado de tales obras, en contra- 
vía, en connivencia o en conflicto con ellas, re-significando e incluso 
superponiendo a ellas, esas “otras memorias” que actualizan o despo- 
jan sus poderes mnemotécnicos. 

Reconocer estos hitos visibles como estéticas reguladas nos posi- 
bilita comprender cómo la urbanidad estética requiere estos intersti- 
cios desregulados que, literalmente, amarran el paisaje urbano y que 
despliegan sin embargo puntos de enclaves, formas de reconocimien- 
to, en síntesis, “maneras de estar juntos” que hacen de la ciudad un 
espacio para la vida en común, cumpliendo también a su manera la 
función propia de la auténtica obra de arte: el hacer comunidad. 
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3. Arte público, 


huellas mnemotécnicas 


Que uno de los motivos más socorridos en la forma como visibilizamos 
nuestra ciudad sea la recurrente invocación a una mirada que se obs- 
tina en ver en este paisaje urbano solo unos referentes más apegados 
a la tierra que a su condición de construcción artificiosa de un enclave 
de sociabilidad, es ya un claro indicio de la presencia de esa memorias 
nostálgicas -vernáculas podríamos decir- que persisten aún a la hora 
de intentar comprender las lógicas de su configuración citadina. Esta 
especie de auto-contemplación provinciana que sacamos a flote cuan- 
do se quieren comprender las derivas complejas de las memorias de la 
ciudad ha hecho del encierro entre montañas el espacio propicio para 
desplegar esa gama variada de metáforas que persisten a la hora de 
pensarnos como ciudad? y que más de una vez terminan por idealizar 
sus lugares. De allí que en rigor, lo que llamamos “Valle de(l) Aburrá” 
es un abuso de lenguaje: nuestra ciudad es más bien una extensa loma 
que recubre los bordes de las laderas de sus montañas con unas for- 
mas arquitectónicas que llegan incluso a desafiar -no sin riesgos- los 
retos que una tal geografía impone, convirtiendo de paso sus siete ce- 
rros tutelares en verdaderos guardianes de su entorno?', 


2% Capital de la montaña, Tacita de plata, Ciudad de la eterna primavera, Ciudad de las flores, etc. y sus 


actuales equivalentes. 

Cerros tutelares que recuerdan los antepasados indígenas del valle (Nutibara, El Volador]; que se 
adornan con improntas religiosas que cuidan la ciudad (El Salvador, Picacho), que literalmente han 
expuesto la pujanza de la condición industrial de la ciudad (El pan de azúcar, El Volador), que sim- 
plemente son lugares estratégicos para su contemplación [Morro Pelón, La Asomadera] o que más 
recientemente han sido el espacio propicio para improntas artístico-estéticas que se convierten en 
nuevos imaginarios urbanos de la ciudad [como el Cerro Nutibara] amalgamando enclaves raciales, 
tradición, nostalgia, y proyectos de arte público. 
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Quizá esta misma auto-contemplación sea también el síntoma 
evidente de que Medellín tuvo que construir a marchas más o menos 
forzadas enclaves mnemotécnicos que la hiciesen no solo viable sino 
que también fuera legitimada como ciudad. Y decimos esto porque la 
mayoría de las casi quinientas “obras” que aparecen como “patrimonio 
escultórico” de sus espacios y lugares, se disputan con otras huellas 
-religiosas, funcionales, ornamentales, arquitectónicas, etc.- la con- 
dición de ser rastros y rostros evidentes de las memorias de la ciudad; 
mejor dicho, dispositivos de transmisión de una historia memoriosa 
que se quiere hacer perdurar, conservar y sobre todo reconocer como 
auténtica patrimonialización de unos monumentos de carácter público 
que dan carta de legitimación a la ciudad. 

Los debates contemporáneos en torno a la presencia de estas “ma- 
nifestaciones artísticas” en los contextos urbanos ya señalan unas 
claras diferencias entre el llamado arte público, arte de la ciudad y 
arte urbano. Son diferencias pertinentes y necesarias a la hora de de- 
terminar las lógicas de sus funcionamientos, pero que no vienen al 
caso, pues nuestro interés se centra específicamente en la condición 
mnemotécnica que tales “manifestaciones artístico-estéticas” tienen 
como soportes de memorias urbanas”, 

Decimos esto porque Medellín emerge justamente en el mismo mo- 
mento en el cual las ciudades modernas europeas hacían del “arte”, 
un elemento premeditado, consciente y cuidado para la configuración 
de sus tramas citadinas. Un arte monumental que “centraba los espa- 
cios públicos” para hacer de ellos los espacios citadinos por excelen- 
cia, con dos funciones precisas: 


1) En cuanto “creadores” de un espacio abierto por ellos, permitían 
que el público se reuniera en torno suyo, dado que su empla- 
zamiento configuraba por lo común —naturalmente- una plaza; 
o bien estaban ubicados en jardines y parques, conjuntando así 
las glorias de la historia patria con una naturaleza domestica- 
da y armónicamente estructurada, como símbolo de la domina- 
ción general de la urbe sobre el territorio; en una palabra, los 


32 En la bibliografía se encuentran referentes de este debate del que se ha ocupado en profundidad e in 
extenso recientemente Félix Duque. 
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monumentos [y con ellos las plazas, los jardines y los parques) 
formaban parte de un triple modo de espaciar, de “hacer si- 
tio” público y de “hacerle sitio” al público, creando un “vacío”, 
abierto para todos como lugar de “esparcimiento”, delimitado 
por lo volumétricamente “lleno” -pero racionalmente “ahue- 
cado”-: los edificios y locales de uso colectivo [oficiales o en ma- 
nos privadas, pero al servicio del público, aunque restringiendo y 
“parcelando” a este según funciones], y sirviendo de encrucijada 
de las “líneas” de conexión: la red viaria. 


Los monumentos y sus espacios estaban proyectados también 
de acuerdo a un idealizado orden temporal histórico: enlazaban 
el pasado y el presente, convirtiéndose así en una suerte de aide- 
mémoire colectiva. Normalmente se alzaban esos monumentos 
sobre pedestales en los que los ciudadanos podían leer el nom- 
bre y las hazañas del homenajeado, el cual era también por lo 
normal un egregio militar montado a caballo [señal de domina- 
ción racional sobre la fuerza bruta, ella misma refinada ya, por 
tratarse de un “noble” bruto), un estadista o incluso -como gra- 
ciosa concesión del poder- un artista plástico, un músico o un 
literato. Por lo demás, este arte mimético no hacía por lo común 
sino proyectar a gran escala y poner “de puertas afuera” el arte 
del museo, reconvirtiendo de este modo la pintura en escultura. 
Arte, pues, de “edificación”, de conversión del tiempo fugitivo en 
espacio sólido, coagulado”*,. 


Al igual que las ciudades modernas europeas, la incipiente Mede- 


llín replicaría -a su propia escala obviamente- esas mismas formas, 
ahora con el propósito de inventarse unas memorias que, a diferencia 
de su modelo europeo y por lo reciente de su constitución como ciu- 
dad, realmente no se poseían. Se elaboraron memorias como nación, 
como región, o como ciudad, todas ellas elaboradas sobre el trasfondo 
de esas memorias vernáculas que signaban su condición pueblerina 
y que a la postre irían a soportar la mentalidad colonizadora que aún 
perdura en muchas de sus manifestaciones estéticas. 


Félix Duque. Arte público y espacio político. Madrid: Akal ed. 2001, p. 112. 
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Marco Tobón Mejía. General José María Córdova. 


1957. Fotografía de Nelly Mercedes Oliva. Nov. 2013. 


Giovanni Anderlini, (fundida por Eugenio Mac- 
cagnani) Estatua ecuestre de Simón Bolívar. Parque 


Bolívar. 1923. 


4 38 


Basta mirar la cronología de 
la aparición de estas huellas en 
nuestra ciudad para constatar la 
lógica implacable de su apari- 
ción. Hasta los años cuarenta del 
siglo XX, los héroes nacionales y 
regionales, y la conmemoración 
de fechas relevantes ocupan 
buena parte de este “arte público 
monumental”, insertados la ma- 
yoría de las veces en los parques 
y plazas del centro de la ciudad; 
y en los años siguientes, el mo- 
biliario “artístico” de la ciudad 
se completaría con la reivindica- 
ción de los mitos fundacionales 
indigenistas, y posteriormente la 
de los personajes ilustres: algu- 
nos héroes regionales, hombres 
de ciencia, letrados, de letras. 

Nacida en el contexto de una 
exigencia de ser moderna a 
marchas forzadas, nuestra ciu- 
dad debería adecuarse a las ló- 
gicas de unos espacios funciona- 
les que en pocos años arrasaron 
muchas de las huellas visibles 
de su corto pasado, sin mutar 
no obstante los trazos invisibles 
de sus memorias como “villa”. 
Y así, este dispositivo moderno 
que obviamente convirtió la ciu- 
dad en una especie de “máqui- 
na de producción”, supeditó la 
sociabilidad de sus lugares a la 
productividad de sus espacios. 
Esa es la lógica de configuración 
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que nuestra ciudad desplegó desde comienzos del siglo XX: un proceso 
de urbanización que combinó las exigencias de ciudad moderna con 
esos enclaves identitarios que pueden rastrearse aún en muchos de 
los comportamientos de sus habitantes, y en el cual la presencia de 
estas marcas visibles, públicas y evidentes, habría de “inventarse” las 
memorias “institucionales” de la cuidad. Fue una forma de planifica- 
ción de la ciudad que diferenció claramente los espacios productivos de 
los espacios de ocio; los espacios públicos, de los privados; los lugares 
del trabajo, de las tramas de sus barrios y viviendas. Y allí, casi a re- 
gañadientes, tuvo que “soportar” también esos espacios intermedios, 
liminares, a veces aparecidos sin que se les hubiese invitado, donde la 
sociabilidad se fue escabullendo para darle “contexto” citadino a unas 
relaciones inéditas que las nuevas lógicas de la sociedad imponía a 
toda costa. Auténticos espacios de exhibición de la vida citadina que 
fueron estigmatizados cuando no condenados, y que obviamente se 
quedaron sin “arte monu- 
mental”: archivos fotográ- 
ficos de estudio, registros 
individuales de las instan- 
táneas del paseo Junín y 
algunos salones sociales 
que aún persisten, son las 
trazas evidentes de esos 
nuevos escenarios citadi- 
nos y de estos “hombres 
del común” que emergían 
en el contexto de la ciudad. 

Sin embargo este arte 
público monumental res- 
ponde a la lógica de una 
memoria colectiva gene- 
ralmente impuesta desde 
lo político, y fue perdiendo 
mucha de su eficacia para 
dar lugar a otras formas 
de apropiación de sus es- Ds 
pacios. A lo mejor porque Paseo por el Pasaje Junín. Fotografía de Jairo Montoya. Nov. 2013. 


w 
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estas memorias ya no están en los referentes de la patria, de los héroes 
y próceres o de la historia -es decir, de una memoria como recuerdo-, 
sino que se han multiplicado en sus intereses, en sus soportes, en sus 
eficacias, en sus potencialidades. Ahora hablan otras voces: las de las 
simples relaciones sociales cotidianas; las de los espacios para el en- 
cuentro; las de los lugares que redefinen incesantemente sus efectos 
convocantes; las que no exigen ayuda-memorias eternas, sino encuen- 
tros más o menos casuales que incluso pueden convertirse en causales. 


Fotografías de Juan Guillermo Herrera. nov. 2013. Parque Berrío. 
Estatua de Pedro Justo Berrío. 


En efecto, la memoria oficial y reconocida políticamente que ha 
imperado en muy buena de la escultura pública de nuestra ciudad ha 
diversificado también sus enclaves mnemotécnicos para dar cabida a 
otras formas de memorias: las de las instituciones sociales, las de los 
oficios y profesiones y, más recientemente, las memorias de la violen- 
cia, de valores sociales, o simplemente de la vida cotidiana, converti- 
das en monumentos justo en el momento preciso en que tales aconte- 
cimientos aparecían como referentes de ciudad. 

Cuando los procesos de urbanización de la ciudad impusieron otras 
lógicas en la configuración urbana que debía expandir su funcionalidad 
hasta los procesos de rentabilidad del suelo, esa misma memoria ofi- 
cial cambió tanto los soportes, como los temas y las legitimaciones de 
sus huellas. Del registro historicista de sus marcas se pasó en los años 
ochenta a la concepción esteticista de los espacios públicos, que figura- 
ban ahora como una variante más de la lógica del museo de arte. A tono 


4 40 


PRESENCIAS, AUSENCIAS Y OLVIDOS 


con el contexto internacional? estas huellas abandonaron el iconismo 
de sus figuras por el juego estético de las formas, señalando con ello 
una memoria estética que quiso construir ya no en la centralidad de la 
plaza, o en el discurrir de una calle sino al frente [y muchas veces al 
lado) de las grandes edificaciones generalmente privadas, especies de 
túmulos o huellas de formas simbólicas y abstractas que literalmente 
adornaban el espacio. Se pasó de los propósitos memoriosos de las es- 
culturas públicas icónicas, a los procesos mnemotécnicos de las formas 
del ahora llamado “arte público” o 
arte de la ciudad, más cercanos a 
la experiencia estética que a la ex- 
periencia histórica. 

La expansión de la ciudad ha 
modificado profundamente sus 
espacios; podríamos decir incluso 
que, como muchas otras ciuda- 
des, ha cambiado las coordena- 
das de su entorno para convertir 
el centro en un espacio periférico 
: ' y para multiplicar en la periferia 
Carlos Rojas. Sin Título. Parque de las Esculturas SUS Nuevas centralidades: centros 
Gerto Nutibara, comerciales, centros culturales, 
parques temáticos, bibliotecas públicas, jardines de buen comienzo, 
emplazamientos deportivos, etc. 

Ese centro descentrado que fue el recinto privilegiado del arte mo- 
numental, asiste ahora a un doble proceso de cualificación. En primer 
lugar la resignificación de esos espacios impone sobre muchas de 
esas obras intervenciones y apropiaciones generalmente catalogadas 
como vandalismo, al convertirse la mayoría de sus emplazamientos 
en refugio de los excluidos por la ciudad misma. Perdida la eficacia 
histórica que legitimaba su presencia en estos espacios céntricos de 
la ciudad, otras relaciones y otros usos llegaban ahora a llenar esas 
amnesias, para dar lugar a memorias más anodinas, más cotidianas 


% De hecho esta transformación de la escultura pública coincide en buena parte con los eventos artís- 


ticos que la ciudad promovió por la misma época y que señalan una transformación de sus coorde- 
nadas artístico-estéticas. Las bienales de arte, y los eventos internacionales que se han desarrollado 
en los últimos cuarenta años, son un buen ejemplo de ello. 
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y por ende más humanas: las de los usuarios cotidianos de estos espa- 
cios que con su presencia obstinada viven y hacen vivir la ciudad de otro 
modo. Y junto a esta resignificación, vuelve a aparecer ahora, pero ya de 
forma totalmente explícita y evidente, esa especie de revitalización de la 
vieja función redentora del arte, convertido ahora en un potente “purifi- 
cador” de espacios públicos contaminados, un auténtico detergente que, 


Parque de las Esculturas. Fernando Botero. Fotografía de Juan Guillermo Herrera. nov. 2013. 


mutando la heroicidad de la redención a 
la que le apostó más de una vez este arte 
monumentalizado por la trivialidad de la 
limpieza, debía privilegiar los personajes 
míticos pero descontextualizados, anodi- 
nos pero cotidianos, comunes pero pro- 
saicos, como soportes de nuevas memo- 
rias anónimas y pasajeras; mejor dicho, 
no tanto de memorias sino de olvidos, que 


Vendedor de “esculturas”. 


Fotografía de Jairo Montoya nov. 2013. 
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es tanto como decir, de la borradura de cualquier huella mnemotécnica 
que le pudiese dar sentido. En todo caso y afincadas como están estas 
“obras de arte” colocadas en espacios públicos “en la encrucijada de la 
propiedad del suelo, la reordenación urbanística, los flujos del turismo 
de masas y la reconversión del mundo en imagen virtual”, podríamos 
decir con Félix Duque que “sería de todos modos inútil e ingenuo pre- 
tender que un “genuino” arte público podría zafarse de la contaminación 
mercantilista para ofrecer obras de pura calidad artística”*, Por eso la 
ciudad, a medio camino entre el mercadeo y el turismo optó por con- 
vertirse en “ciudad de las esculturas” llenando literalmente con “obras 
de arte” esos espacios nuevos que aparecían ahora ya no por acción de 
incendios devastadores -como ocurrió en los comienzos del siglo XX*-, 
sino por acción de procesos de “amueblamiento urbano” que debían re- 
colonizar el centro de la ciudad, amparada ahora en el estatuto de re- 
conocimiento internacional del artista Fernando Botero y haciendo valer 
los pergaminos de su reconocimiento ideológico y político como criterio 
camuflado para que su obra “redima”, la degradación de un espacio. 

Si tal fue la deriva de este centro descentrado, la suerte de las pe- 
riferias ahora centralizadas sería otra: desprovistas durante mucho 
tiempo de cualquier interés por configurar en ellas espacios públicos 
de sociabilidad”, han visto aparecer recientemente bajo la figura ya 
no tanto del arte público monumental sino de las llamadas “interven- 
ciones urbanas”, un conjunto de acciones que, a medio camino entre 
la urbanidad política y la urbanidad cívica, intentan recuperar estas 
tramas estéticas olvidadas de la ciudad. Manifestaciones artísticas 
que teñidas a veces de cierto aire popular han hecho de la partici- 
pación en sus procesos de elaboración el punto de convergencia de 
una actividad que reivindica nuevamente el iconismo evidente en sus 
personajes comunes y corrientes, en sus formas actuales, y en sus 
referentes valuativos ahora cotidianos, que ponen en obra ese au- 
téntico mosaico de memorias locales, barriales, incluso tribales, tan 
olvidadas y acalladas, pero tan potentes y conflictivas a la hora de 
desplegar sus estrategias y sus efectos. 


3 Félix Duque. “El arte, en cuanto generador de espacios públicos”. En: Cool-tura. Octubre 2008. No. 1-5. 

% Cfr. Fernando Botero Herrera. Medellín 1890-1950: Historia urbana y juego de intereses. Medellín: 
Editorial Universidad de Antioquia, 1996. 

27 El mapa del inventario escultórico de la ciudad muestra claramente este hecho. 
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Boulevard del Museo Pedro Nel Gómez. 2013. Fotografía de 
Nelly Mercedes Oliva. Nov. 2013. 


Parque de Aranjuez. Detalle. Fotografía de Nelly Mercedes 
Oliva. Nov. 2013. 


Pero a la par con esta 
modulación que ha adqui- 
rido el “arte público”*, re- 
sultado la mayoría de las 
veces de eventos y convo- 
catorias tanto locales como 
nacionales e incluso inter- 
nacionales, las memorias 
oficiales han optado por 
otra estrategia mnemo- 
técnica que hace de la ar- 
quitectura el sustituto de 
la función pública de este 
arte monumental y que la 
ha convertido en la nueva 
obra de arte público, res- 
ponsable de exhibir, expo- 
ner y sobre todo inventar, 
los nuevos referentes me- 
moriosos de la ciudad. Si el 
privilegio dado a la escul- 
tura -casi siempre como 
elemento complementario 
de la arquitectura- en la 
configuración de los espa- 
cios de la ciudad ha permi- 


tido en buena medida dotar a la ciudad de enclaves mnemotécnicos que 
sirven de soporte a sus memorias, este auténtico giro que ha convertido 
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“En una palabra -todavía provisional y sujeta a matización-: el arte público en espacios públicos [es 


decir, el verdadero arte público del espacio político) sería aquel en el que tanto quien proyecta y 
costea la obra (una institución política, en sus diversos niveles] como el artista que la ejecuta re- 
negaran en la medida de lo posible de sus propios intereses y características [por caso: la utiliza- 
ción ideológica y propagandística de la obra, y la ganancia y el prestigio -o el capricho- personal, 
en cada caso) para ponerse en el lugar de un sector determinado del público (determinado por su 
ubicación geográfica y urbana, o por las necesidades, duraderas o momentáneas, como en el caso 
de espectáculos festivos), y a su servicio, con la intención final de fomentar la participación del pú- 
blico no solamente en la fruición activa de la obra, sino también en el proceso de su gestación (si no 
directamente, sí al menos a través de representantes en las diversas comisiones de contratación)”. 
Félix Duque. “El arte, en cuanto generador de espacios públicos”. En: Cool-tura. Octubre 2008. N. 1-5. 
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la arquitectura en la “obra de arte público”, en “escultura” de la ciudad, 
transforma lenta pero ¡inexorablemente las memorias urbanas, para ha- 
cer de ellas no tanto el elemento conservado cuanto el receptáculo de la 
conservación. No en vano la memoria deviene así en monumento. 

Frente a la realidad palpable de esta especie de “dispersión” de la 
ciudad, en centros descentrados y periféricos, en barrios abigarrados, 
en urbanizaciones aisladas casi siempre cerradas, en los llamados 
espacios públicos generalmente desolados, en enclaves cerrados por 
fronteras invisibles que demarcan territorios a veces infranqueables; 
en fin, en lugares multifuncionales de encuentros cada vez más diver- 
sos y más efímeros, parece que se insiste en tener una imagen más o 
menos romántica de la ciudad: especie de ciudad aldea que -como en 
tiempos de Rousseau- pudiese ser pensada como un espacio controla- 
ble por poseer una (idJenditad que la legitimase como ciudad. Como si 
una “memoria perdida” que le diese consistencia -ilusión efectiva pero 
al fin y al cabo ilusión que se hizo la ciudad y que la pobló de esculturas 
historicistas, míticas, heroicas-, tratasen de imponerse a toda costa 
sobre una fragmentación de memorias citadinas, pequeñas, casi que 
ghettizadas, conflictivas y muchas veces violentas, que incluso olvidan 
las supuestas memorias “reconocidas” de la ciudad, cuando no es que 
las trasforman radicalmente o las destruyen con sus prácticas esté- 
ticas cotidianas, no reconocidas pero sí eficaces que reclaman a toda 
costa su reconocimiento y su legitimidad. 

Al fin y al cabo, son esas pequeñas historias y estas pequeñas me- 
morias las que insisten en dejar los rastros a veces evidentes, a veces 
solo perceptibles como despliegues de la expresividad de sus habitan- 
tes, que pueblan y dan vida a los espacios de la ciudad. 
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4. Una geología de las memorias 
de la ciudad: estratos mnemotécnicos 


Si la ciudad fuese una especie de “textura” compuesta por la co-pre- 
sencia de muchos textos que le diesen a la postre ese sentido que a 
veces se insiste en reconocerle a través de sus escrituras, sería sufi- 
ciente el ejercicio de una lectura que tendría como legitimación la de- 
velación de tal sentido. Este ejercicio interpretativo tiene efectos pre- 
cisos a la hora de comprender la ciudad, pues con él se han pensado 
y ejecutado muchas de las intervenciones que se ejercen sobre ella y 
se han inventado muchos de los referentes identitarios que la carac- 
terizan. Es como si una especie de memoria ancestral, histórica y a 
veces, heroica, atravesase los diversos momentos de su devenir como 
ciudad, desconociendo, olvidando y muchas veces acallando tantas y 
tantas memorias-otras que han poblado con sus huellas las tramas de 
su vida citadina. 

A diferencia de tal forma de comprenderla, el haber optado ya no por 
el texto sino por la huella nos exige rescatar en sus inscripciones y en 
sus trazas el despliegue de un auténtico palimpsesto que requiere por el 
contrario el trabajo minucioso de componer, describir, y analizar la trama 
compleja de sus imbricaciones. Más cercano a la labor del arqueólogo que 
a la reflexión del intérprete, este palimpsesto de huellas mnemotécnicas 
impone pues el ejercicio descriptivo de sus capas y sus estratificaciones, 
reveladoras de una auténtica topología de sus memorias. 

Y decimos esto porque -en lo que a estas huellas de “arte público 
monumental” se refiere- la ciudad no vive ni del recuerdo ni de la reme- 
moración, ni mucho menos de la repetición de unos referentes que así 
se han instituido. Los ciudadanos de a pie reactualizan continuamente 
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y sin propósito deliberado estas huellas y estos entornos, la mayoría de 
las veces aún en contravía de lo que piensan políticos y artistas que así 
las han instituido. Reactualización y no “resurrección” de memorias 
como tantas veces se añora, porque sobre ellas se reescriben conti- 
nuamente nuevas formas de apropiación. 

Con todas las limitaciones y sobre todo con las debidas delimitacio- 
nes que hay que hacer, intentemos hacer un breve recorrido por estos 
estratos mnemotécnicos que se han configurado en la ciudad para re- 
conocer algunas lógicas de sus funcionamientos. 


4.1 La monumentalidad historicista 


“Tiene la ciudad estos monumentos: en el Parque Bolívar, la estatua 
ecuestre del libertador y un busto de Fidel Cano; la estatua de José María 
Córdova, en la plaza de Sucre; la del Doctor Pedro Justo Berrio en la plaza 
de su nombre; la de Francisco J. Cisneros, en la plazuela de la Veracruz; el 
de Rafael Uribe en la plazuela que lleva su nombre; el de Tulio Ospina, en 
la plaza de la Independencia; el de Marcelino Vélez, en la plazuela de Félix 
de Restrepo; los de Gabriel Echeverri y Gonzalo Escobar, en el Bosque de 
la independencia; el Monumento al Obrero en la plaza de Santander; el de 
la Bandera, en el bosque dicho; el de la primera locomotora del Ferrocarril 
de Antioquia, en la Plaza de Villa; el hermoso monumento al Salvador, en 
la colina de su nombre y sendos monumentos a Pedro Justo Berrio y a 
Jorge Isaac, en el cementerio de San Pedro”, 


Así describía en el año 1932 Don Agapito Betancur este que pare- 
ce ser el primer inventario de lo que la Sociedad de Mejoras públicas 
consideraba uno de los elementos fundamentales para el ornato de la 
incipiente Medellín que para esa fecha tenía poco más o menos cien 
mil habitantes“. En efecto, centrando buena parte de su labor en lo 


3 Agapito Betancur. “La ciudad de hoy. Datos históricos”. En: Álbum de Medellín., 1932, p. 37. (citado 
por Jaime Xibillé. “Del monumento al monumento a través de la modernidad”. En: VV. AA. De la villa 
a la metrópolis. Un recorrido por el arte urbano en Medellín. Medellín: Alcaldía de Medellín, 1997, p. 38). 

4# “El censo probable del Municipio en 1925, es de 87.000 habitantes, según el incremento natural de la 
población y el dato que trae la entrega X del “Anuario Estadístico de Medellín”, aunque el Dr. Jorge 
Rodríguez, experto en el ramo, calcula razonablemente dicha población, en 100.000 habitantes, aten- 
diendo no solo alincremento natural del poblado sino a la notable inmigración que cada año aumenta”. 
Agapito Betancur. “Medellín nuevo”. En: VV. AA. Medellín. Futuro. La ciudad. 1675-1925. En el 5° cente- 
nario de su fundación. Pasado, presente y futuro. Medellín: Bedout. 1925, p. 127 
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que anteriormente hemos reconocido como una preocupación por la 
“urbanidad cívica” de la ciudad, en 1925 la Sociedad de Mejoras Públi- 
cas se fijaba como propósitos para los años futuros la construcción del 


“Monumento al Obrero y al Maestro cuyas primeras piedras se co- 
locarán en estos días, las casas para obreros y la Casa del Pueblo, a la 
vez que un homenaje al Obrerismo de Medellín y al Gremio de Maes- 
tros, laboriosos e inteligentes, serán un estímulo al trabajo redentor. 

Estatuas, monumentos y bustos embellecerán las avenidas y los 
jardines, como los de Sucre, Córdoba, José Félix de Restrepo, Don Tulio 
Ospina y Jorge Isaacs... 

La S. de M. P. trabajará también por la terminación y embelleci- 
miento del Bosque de la Independencia, de la Plaza de Cisneros y de la 
Plazuela de José Félix de Restrepo, que será un hermoso mercado de 
flores; por la erección del Monumento a Isaacs, proyecto ya próximo a 
realizarse, y colocación en “La Playa” de un busto de Don Gabriel Eche- 
verri, el precursor del civismo; por la construcción de un edificio para la 
Sociedad y para el Instituto de Bellas Artes, y por todas aquellas obras 
que contribuyan al progreso urbano”*”, 


Héroes nacionales y locales, personajes ilustres, próceres, militares, 
abogados, industriales, comerciantes e incluso hombres de letras, de- 
bían entrar ahora a la esce- 
na pública como referentes 
históricos y como enclaves 
de reconocimiento de esta 
nueva ciudad que marcha- 
ba ahora a procesos de 
modernización más o me- 
nos acelerados. Historias 
oficiales que literalmente 
debían crear unas memo- 
rias hasta ahora ¡nexisten- 


Monumento al obrero. (Detalle) Fotografía de Nelly Merce- tes, incluso por fuera de 
des Oliva. Nov. 2013. 


41 Carlos E. Gómez. “Medellín futuro”. En AA.VV. Medellín. Futuro. La ciudad. 1675-1925. En el 5° centena- 
rio de su fundación. Pasado, presente y futuro. Medellín. Op. cit, p. 288. 


4 48 


PRESENCIAS, AUSENCIAS Y OLVIDOS 


esa voluntad rememorativa que tanto la urbanidad política como la “ur- 
banidad artística” invocaban como legitimación de sus acciones. 

Siguiendo la lógica desplegada por la ciudad moderna europea, fue- 
ron los parques y las plazas o los jardines -bosques- los lugares en los 
cuales se depositaron estas “estatuas, bustos o monumentos” “que 
debían cumplir el papel de ser los ayuda-memoria de la ciudad. Y junto 
a ellas, esas esculturas públicas temáticas que recurriendo al poder 
alegórico de sus monumentos, debían hacer de algunos o instituciones 
sociales referentes de los ideales que la transformación naciente de la 
villa en ciudad requería para su funcionamiento. 

Más que un arte público en el sentido de aquellas obras que ins- 
tauran o “esculpen un lugar, el papel que jugaron y que aún juegan 
muchas de estas obras es el de ocupar un espacio previamente pla- 
nificado. De ahí que sobre ellos aparezcan ahora una gama variopinta 
de usos, de relaciones y apropiaciones que despliegan muchas veces a 
sus espaldas -por no decir con su casi olvido o desconocimiento- otras 
pequeñas y a veces anodinas memorias. Las de los usos y grupos he- 
terogéneos de habitantes del Parque Bolívar que, entre usuarios y mo- 
radores, han logrado territorializarlo casi que milimétricamente para 
dar vida a un sinfín de microhistorias y micromemorias. Las de las 
“Madres de la Candelaria”, los músicos callejeros, o las “vendedoras 
de tinto”, que en el Parque Berrío exhiben semanalmente la presencia 
ausente de sus seres desaparecidos, las memorias rurales de unas 
voces y de unos ritmos que han transformado el espacio sonoro y gus- 
tativo de un parque que parece ya no notar la presencia de su héroe; 
como si “en la memoria se confundiera el parque de pueblo con su es- 
tatua del gobernador, con la invasión de vendedores de libros y loterías 
y con el espacio en el que hoy habita la gorda que, si nadie la mueve, 
probablemente se convertirá, con su tranquila solidez, en una de las 
imágenes inevitables de la ciudad”*?. O como aquellas apropiaciones 
tensas pero vitales que ocurren por ejemplo con la toma del “Parque 
Obrero” por oleadas de jóvenes que lo han convertido en escenario de 
sus prácticas deportivas, o en sitio de conversación y de intercambio 
entre los vecinos del lugar -como ellos mismos se reconocen- que 
han logrado regular obviamente sin proponérselo el Parque Boston, 


22 Jorge Orlando Melo. “Medellín: historia y representaciones imaginadas”. Op. Cit., p.18. 
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sin que en ambos casos esas memorias institucionales tengan que 
desplegar la eficacia que se les endilga. 

Entre la indiferencia y el olvido, entre el recuerdo fortuito y la au- 
sencia de todo contexto, esta escultura historicista redefine conti- 
nuamente la eficacia de su presencia poniendo en relación memorias 
que de otro modo ni se reconocerían ni mucho menos existirían. 

Mediando el siglo XX, este estrato de escultura historicista pare- 
ce dar una vuelta atrás en lo que a la cronología de su aparición se 
refiere. Y esta vez, de la mano de las vanguardias heroicas y revo- 
lucionarias de los movimientos artísticos europeos que trasegaron 
por América Latina y obviamente por nuestra ciudad, vía México, las 
memorias oficiales emprendieron la tarea de rescatar las raíces 
ancestrales de nuestro indigenismo para convertirlo en otro nuevo 
referente de ciudad. Combinando unos “lenguajes artísticos” revolu- 
cionarios -futuristas, expresionistas e inclusive constructivistas- con 
unas formas que reivindicaban como propias y con unos contenidos 
memoriosos aferrados a los mitos de una pureza racial realmente 
inventada por sus gestores, la ciudad vio aparecer esa serie de es- 
culturas que hicieran famosos a algunos miembros del grupo de los 
“Bachué” y que se dispersaron ya no tanto en las plazas sino en las 
fuentes, en puntos de cruce, o en lugares donde se suponían existie- 
ron asentamientos indígenas. Reivindicación libertaria de una raza 
que los procesos de modernización habría si no borrado por lo me- 
nos sí oprimido y que tenía las intenciones precisas de diseñar una 
memoria racial que encontraría en los mitos indigenistas sus funda- 
mentos simbólicos. 

Si las historias oficiales que hemos descrito recurrían a un tiem- 
po cercano para encontrar esos motivos mnemotécnicos llenos del 
optimismo modernizador, estas memorias ancestrales parecían más 
bien generar una actitud reactiva que se construía no tanto al lado, 
sino contra ese arte y cultura burgueses sobre las cuales ellas de- 
bían imponer sus nuevas huellas. Y ello desde una doble estrategia: o 
bien añorando un (ante) pasado que aparecía como el mito de la raza, 
o bien inventándose un futuro que serviría como referente de su iden- 
tidad, el mito de la antioqueñidad que el historiador Jorge Orlando 
Melo captó así en dos de sus más prolíficos representantes: 


4 50 


PRESENCIAS, AUSENCIAS Y OLVIDOS 


“No es Medellín ciudad de grandes monumentos, aunque he sido 
testigo al menos de dos esfuerzos, que poco me dicen, por llenarla de 
moles de piedra: los mitos paisas esculpidos por José Horacio Betan- 
cur, en los cincuentas y sesentas, y la profusión de épicas figuras pro- 
yectadas al aire y recubiertas de alusiones a la raza de Rodrigo Arenas 
Betancur. No sé si los habitantes de nuestra ciudad actual identifican 
algunas de las obras financiadas con las normas que obligan a los 
constructores a contratar una obra de arte, pero por lo menos en algu- 
nos sitios su presencia empieza a hacerse reconocible”*, 


Paso de la exaltación del héroe moderno de la independencia -po- 
lítica, cívica o científica- al rescate del mito racial oprimido, para se- 
dimentar este otro estrato mnemotécnico que aparecía ahora a con- 
trapelo de lo que pasaba en las ciudades emuladas por la nuestra. Por 
eso no deja de ser llamativo que cuando en la mayoría de esas ciuda- 
des se cerraba el ciclo de las memorias históricas y nacionalistas para 
dar cabida a unos monumentos con pretensiones de obra de arte que 
literalmente irán a decorar la ciudad, la nuestra insistiría en la implan- 
tación de memorias gloriosas, esta vez retorciendo los referentes de 
sus contenidos imaginarios. Aunque en rigor esta sustitución no acalló 
la escultura monumental sino que la cambió de lugar al colocarla en 
esa otra ciudad que debía servirle como espejo. El Cementerio (mu- 
seo) San Pedro se convirtió así en una auténtica ciudad de los muertos, 
poblado de una estatuaria alegórica que recoge en sus temas, sus tra- 
tamientos, sus efectos figurativos e icónicos y sus contenidos simbóli- 
cos, la tradición europea de la escultura funeraria. 

Por eso la convivencia entre este estrato memorioso historicista de 
un “arte monumental” y la arquitectura “moderna” que ahora emergía 
en la ciudad, parece ir en contravía de lo esperado: una ciudad que 
obedece a las lógicas de los emplazamientos urbanos modernos -fun- 
cionales, equipados con los dispositivos tecnológicos que tienen la mo- 
vilidad y la “vida moderna” como eje-, y unas obras de “arte público” 
que al reivindicar la raza, el apego al terruño y los mitos regionales 
se pierden en la “selva de la ciudad” al “vaciarlas” de toda referencia, 
para dejarlas simplemente como huellas sin contexto, sin memorias, 


“Ídem, p. 19. 
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o a lo sumo con las únicas memorias recordativas de espacios o de 
referentes que alguna vez fueron y que solo la pedagogía recoge ahora 
como material para la enseñanza de la historia“. 


4.2 El arte de la ciudad 


Pero también la presencia de esta monumentalizarían de la ciudad ha 
cumplido otra función mnemotécnica, referida ahora a la eficacia pe- 
dagógica e instructiva. 

Desplazando la escultura de los parques y las plazas, la ciudad daba 
reconocimiento ahora a otro de sus espacios públicos privilegiados: 
la calle. El ejercicio obligado de tener que recorrerse aparece ahora 
como una superficie de inscripción totalmente eficaz para desplegar 
en ella una labor didáctica y pedagógica de lectura de la historia de la 
ciudad. Y de una lectura ya no solo de un pasado sino también de un 
presente que aparece ahora como referente de ciudad. 

Los años sesenta y setenta asistieron a esta transformación que 
tuvo en la “Avenida la Playa” su muestra más evidente al convertirse 
en un auténtico mausoleo de la memoria institucional y política de la 
ciudad. Recorrida desde el centro hacia la ladera, la avenida despliega 
la cronología de los procesos de la colonización, de la independencia y 
sobre todo de la configuración de la ciudad como “ciudad”: especie de 
página de la historia que quiere recordar en sus estatuas, los hombres 
que lideraron estos procesos de configuración como nación, como 
región y como ciudad. Conquistadores, personajes ilustres, políticos, 
científicos y hombres de letras, bajados del pedestal de la escultura 
monumental para quedar casi a la altura del ojo, debían cumplir este 
ciclo pedagógico convirtiéndose en la ilustración evidente de los hom- 
bres que “hacen patria”. 

Que el busto como soporte de la obra haya sustituido a la estatua 
monumental, es ya un claro indicio de un cambio en la estrategia mne- 
motécnica de estas huellas. La grandilocuencia de la obra reside ahora 
en la eficacia pedagógica que -se espera- debe producir, aún así tal vo- 
luntad expresa de parte de los gobernantes de la ciudad desaparezca 


“4 Así lo manifestaron explícitamente las personas encargadas de cuidar estas esculturas: la mayoría 
de sus visitantes son o jóvenes escolares que buscan en ellas los rastros icónicos de nuestros 
antepasados o uno que otro turista más o menos ilustrado. 
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Esculturas de la Playa. Fotografías de Juan Guillermo Herrera y Jairo Montoya. nov. 2013. 


la mayoría de las veces para los usuarios de la misma, cuando hacen 
de tales obras la superficie de inscripción de sus historias más cerca- 
nas y más vivas. 


4.3 El arte en la ciudad o la escultura-adorno 


La urbanización acelerada que la ciudad vivió en los últimos treinta 
años del siglo XX produjo también mutaciones profundas en estos ar- 
tefactos mnemotécnicos. La mirada urbanizadora que se impuso sobre 
la ciudad generó un auge constructivo de proporciones gigantes que 
desparramaron la ciudad hacia todos lados, conquistando espacios 
que prontamente borraron sus fronteras geográficas y administrati- 
vas. Sobre el damero del proyectado caserío, se inscribirían también 
ahora rutas caprichosas que elevarían grandes edificaciones sobre sus 
senderos, para añadir a la ciudad otra concepción de espacios. Y para 
paliar tal invasión, nada mejor que hacer de la norma urbana el regis- 
tro civil de una forma de intervención que ya había hecho carrera en 
otros contextos citadinos totalmente urbanizados y que debía convertir 
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Frente a la duración del monumento, a su permanencia 
y conmemoración, muchos artistas han adoptado 
el “contra-monumento”: obras efímeras y participativas, 
que no compiten con la abundancia de signos en nuestras 
ciudades (publicidad, tránsito, avisos públicos.. J, 
sino que tratan de volver a captar nuestra atención distraída 
y nuestra participación como ciudadanos. 


esta monumentalización del arte, en una experiencia eminentemente 
artística. Por eso la ciudad convirtió muchos de los nuevos emplaza- 
mientos urbanos en un “auténtico campo expandido de la escultura”, 
y los debates de la presencia del arte en los procesos urbanos de la 
ciudad ocuparon buena parte de las justificaciones de esta nueva es- 
tratificación de las memorias urbanas. 

La presencia del arquitecto-artista desplazó a un segundo lugar 
al artista tradicional; y su obra superpuso sobre las memorias his- 
tóricas de las esculturas monumentales otra lógica de su funciona- 
miento: concebido el arte como equipamiento estético de la ciudad, 
se trataba ahora de darle a la escultura el papel de construir “refe- 
rentes de ciudad”. 

Memorias de un presente que apostaba a hacer del arte un punto 
de referencia para un futuro y que debía por todos los medios inven- 
tarse tales memorias. Se construye así el parque de las esculturas 
en el ahora “Centro cultural moderno” Cerro Nutibara, condensación 
precisa de este otro estrato mnemotécnico que estamos identificando. 
Salvo algunas huellas de la escultura historicista que allí se conser- 
van como rastros y que tienen en el “Pueblito paisa”, por su exhibición 
apoteósica y puesta en obra rotundas estas “obras de arte en la ciu- 
dad” han abandonado cualquier marca icónica o representativa, para 
desplegar un ejercicio escultórico que tiene como referente el juego 
del arte. Procedente sobre todo de la geometrización de las formas 
desarrolladas en las artes plásticas que le son contemporáneas, este 
ejercicio se convierte ahora en experiencia tridimensional que quiere 
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dialogar con el paisaje: escultura abstracta, para ver, para contemplar, 
con pretensiones de armar un lugar, no para ser apropiado sino para 
ser recorrido, visto, o contemplado y que muy prontamente expandió 
su lógica a muchos espacios de la ciudad. 

Al lado de esta escultura que podríamos denominar pública pues 
obedece a un encargo o convocatoria hecha desde lo político y realiza- 
da por artistas con la intención expresa de ser para un goce ciudadano 
y para ser emplazada en espacios abiertos, se desarrolla esa escultu- 
ra semiprivada, con pretensiones de ser pública, poco distante en sus 
formas de la anterior, pero ahora sí con unos efectos mnemotécnicos 
que desplazan su atención a la esfera privilegiada del arte. Fuera de 
este contexto artístico, estas huellas no recuerdan nada porque parece 
que no hay nada que recordar, salvo la intencionalidad de su artífice. 


4.4 La escultura-espectáculo 
o la cultura espectacularizada 


Si hay experiencias artísticas que pongan en entredicho la condición re- 
productiva del arte, habría que recurrir a las desplegadas en estas obras 
que aparecen en los espacios públicos de la ciudad. Basta una mirada 
más o menos avisada para encontrar esa auténtica complicidad que se 
trama entre las formas de funcionamiento de unos y otras; y es sufi- 
ciente con detenerse un poco en los efectos que allí se producen para 
descubrir que esas huellas estéticas terminan configurando ciudad. 

Los años noventa dejaron marcas precisas de los cambios brutales 
que marcaron y tatuaron los espacios de nuestra ciudad. Al punto que 
Jorge Orlando Melo, con la agudeza propia de un historiador que sabe 
hurgar en los acontecimientos, sintetizaba así: 


“La magnitud de la tragedia que ha vivido Medellín en las últimas 
décadas [...] ofrece un dramático contraste con el optimismo progre- 
sista que dominó sin contradicciones nuestra retórica hasta 1950 y que 
tampoco ha desaparecido del todo. Medellín era la ciudad de la eter- 
na primavera, la tacita de plata, la ciudad industrial de Colombia, una 
ciudad afable que miraba con orgullo su desarrollo y que pensaba que 
podía convertirse en un emporio industrial, moderno y progresista. Era 
una ciudad cuyos conflictos no eran demasiado visibles: las condiciones 
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de vida, de los primeros contingentes obreros, por deficientes que fue- 
ran, parecían rápidamente mejorables, con el avance económico y el 
apoyo paternalista de los empresarios. Era una ciudad en la que domi- 
naba una ética exigente, que exigía la honradez, el cumplimiento de la 
palabra, el respeto al honor, y en la que la religión regulaba con provin- 
ciana rigidez la vida privada y pública de todos*. 


Fernando Botero. El pájaro. Parque San Antonio. Fotografía de Juan Guillermo Herrera. Nov. 2013. 


Si ese cambio dramático dejó marcas evidentes de su crudeza en 


una de esas huellas puestas con otros propósitos%, las cicatrices no 
visibles que produjo en las tramas de los comportamientos citadinos 
esperan aún otros paliativos para sus efectos. 


45 


dé 


Jorge Orlando Melo. “Medellín: historia y representaciones imaginadas”. Op. Cit. pp.15-16. Y concluye 
así: “Por estas razones, Medellín (y yo creo que esto se extenderá a otras ciudades de Colombia) es, 
en los medios en los que se genera un discurso cultural o histórico sobre ella, una ciudad poseída y 
habitada por la nostalgia, por el recuerdo de una ciudad idealizada, por el esfuerzo por construir o 
reconstruir retrospectivamente hitos urbanos identificadores, símbolos de esa cultura positiva que a 
grandes rasgos se identifica con lo antioqueño”. 

Eso aconteció con la escultura “Pájaro de la paz” de Fernando Botero. Un acontecimiento terrorífico 
acontecido el 10 junio de 1995 semidestruyó la obra pero paradójicamente la convirtió en una autén- 
tica huella de este “espacio público”. 
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Lo cierto del caso es que estos acontecimientos marcaron tam- 
bién la emergencia de otro estrato mnemotécnico que incluso sin 
proponérselo, pretendía borrar esas cicatrices urbanas. El proyecto 
político de la ciudad, se convirtió así en el referente privilegiado para 
la presencia de un arte público que desde los eventos internaciona- 
les hasta las intervenciones urbanas puntuales se convertía ahora 
en una especie de afasia sobre muchas de estas memorias de la 
ciudad. Basta mirar las justificaciones de los diferentes proyectos 
de “intervención urbana” que tenían como meta la “recuperación del 
centro de la ciudad” para comprender por qué el arte público termi- 
nó por ser el mejor pretexto para su eventual limpieza y embelle- 
cimiento, que es tanto como decir, para su nueva redención, hecha 
ahora a través de la estetización de la ciudad. Esta especie de escul- 
tura-espectáculo que dio lugar a la “boterización” de la ciudad, logró 
crear una auténtica espectacularización de la misma”, resumida en 
el slogan que empezaba a identificarla en el contexto internacional: 
la ciudad Botero“, 


Fernando Botero. 
Soldado Romano 
y Caballo. Parque 
Botero. Fotogra- 
fías de Juan Gui- 
llermo Herrera. 
Nov. 2013. 


47 Paralela a esta espectacularización de la cultura, los Festivales Internacional de arte realizados en 


1997 y en el 2007, dejaron -cada uno a su manera- la presencia de obras escultóricas desplegadas 
ahora no tanto en los parques, sino en lugares corrientes y ordinarios de los barrios. Ausencia de 
referencias historicistas reemplazadas ahora por obras con temas variados de la vida y del hacer co- 
tidianos que pretendían fundamentalmente reivindicar unos espacios arquitectónicos en los cuales 
tales obras actuaban como cómplices perfectos. 

Las implicaciones estéticas de esta mutación, los efectos que produce y sobre todo la situa- 
ción particular que asume aquí la esfera del arte público han sido desarrolladas en otro texto. 
Cfr. Jairo Montoya G. “Arte urbano, espacios terroríficos”. En: Revista Sileno N° 13, (Terror). Madrid: 
2002, pp. 118 sig. 
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Hecho el tránsito del 
museo como receptácu- 
lo del arte hacia la ciudad 
como el nuevo lugar de su 
exposición, se logró mu- 
seificar la ciudad tenien- 
do en este caso al artista 
como su protagonista. 

En efecto las obras allí 
Ea: : expuestas “tienen la con- 
Fernando Botero. Mujer con espejo. Parque Botero. notación clásica de “obras 
Fotografía de Juan Guillermo Herrera. Nov. 2013. de arte de museo”, con 

todo lo que tal connota- 
ción conlleva: escenificación, exhibición, actitud sacralizante y aura de 
intemporalidad. Aún más; con ellas se pretendía buscar no solo el efec- 
to pedagógico lo demagógico) de sacar la obra del museo para conver- 
tirla en un bien cultural al 
alcance “democrático” del 
“pueblo”, sino incluso el 
efecto político de transmu- 
tar el estatuto del supuesto 
espacio público en un es- 
pacio de exhibición; convir- 
tiendo de paso a la ciudad 
en un museo y previendo 
administrativa y urbanísti- 
camente los efectos que un 
tal proyecto conlleva. 

Pues bien, a diferencia 
de los estratos mnemo- 
técnicos anteriores, esta 
apuesta  ¡ntervencionis- 
ta pone en escena por el 
contrario una suerte de 
trivialidad: salvo peque- 
ñas alusiones a persona- Fernando Botero. Esfinge. Parque Botero. 
jes “míticos” genéricos, lo Fotografía de Juan Guillermo Herrera. Nov. 2013. 
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que allí se encuentra es un 
referencialismo ingenioso 
e ingenuo que despierta en 
forma inmediata una suer- 
te de hilaridad: volúmenes 
hedonistas de figuras que 
en la placidez de sus for- 
mas incitan a un disfrute 
estético; personajes anó- 
nimos que marcan con 
su presencia la existen- 
cia anodina a la cual res- 
ponden. Hechos para ser 
apreciados, deben mar- 
char en rigor en contravía 
de toda memoria posible. 
Por eso, y a diferencia de 
Fernando Botero. Torso Masculino. Parque de San Anto- esas obras de arte públi- 
nio. Fotografía de Juan Guillermo Herrera. Nov. 2013. co que “esculpen lugares, 

estas no tienen problema 
en ser colocadas en cualquier espacio y en cualquier tiempo para 
producir por contrapartida el olvido que los configura. No en vano la 
lógica de su funcionamiento se replicó en esos otros espacios públi- 
cos que fueron apareciendo en la ciudad y que encontraron en estas 
obras otro ingrediente más para su amueblamiento. 

A lo mejor esta suerte de afasia sea la que nos permita explicar ese 
doble efecto paradójico que ha convertido estos nuevos parques temáti- 
cos artísticos invasores de los espacios públicos urbanos en verdaderos 
espacios terroríficos, y que ha hecho de una obra sin memoria en monu- 
mento memorioso por acción del mismo terror. 


4.5 Ausencia u olvido: entre la escultura 
y la arquitectura expandida 


Que el drama de Funes el memorioso se patentice en la incapacidad de 
pensar y, sobre todo, de simular e inventar al carecer por completo de 
la capacidad del olvido, no es más que una premonición casi exacta 
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de nuestra situación actual. Obsesionados como estamos por “la me- 
moria”, convertimos todos los mecanismos de su preservación en los 
mejores dispositivos para su total olvido al hacer de su presencia con- 
tundente el mejor ejercicio para su total ausencia. 

Nuestra ciudad también parece sufrir este mismo drama. Cons- 
cientemente en muchos casos [como políticas públicas, proyectos cul- 
turales, propuestas educativas e incluso civilistas), o implícitamente 
en tantos otros [como equipamiento urbano, por ejemplo), ha visto 
aparecer en las dos décadas del presente siglo un interés inusitado 
por sus memorias, al amparo de una concepción de ciudad como obra 
de arte, como recinto de la cultura ciudadana o como enclave educa- 
dor. Si su “arquitectura” oficial juega hoy a dotar a la ciudad de su legi- 
timación como espacios memoriosos, ella también se convierte en una 
especie de imagen especular para esa "otra ciudad” que, configurada 
en el fragor de vidas cotidianas complejas, la tendrá ahora más cerca 
de sí como su referente; mejor dicho, como si sus memorias vivas, 
contradictorias y conflictivas tuviesen que pasar ahora por este prisma 
memorioso que a la postre todo lo olvida. 

Basta mirar la emergencia de estas nuevas formas de “monumenta- 
lidad” para avizorar este otro estrato mnemotécnico. La aparición de lo 
que podríamos llamar una forma de arte público que ha descentrado la 
escultura tanto de su pedestal como de sus lugares privilegiados, la ha 
convertido poco a poco en una arquitectura expandida generando esos 
proyectos arquitectónicos actuales cuyas pretensiones manifiestas son 
las de ser “obras de arte”. De allí que los nuevos parques -ya no de hé- 
roes sino de luces, deseos o de pies descalzos- los parques bibliotecas, los 
jardines infantiles, los centros culturales o las casas de la memoria, mi- 
rados ahora como equipamiento urbano, 
se juegan su “puesta en obra” en el intento 
de hacer de tal equipamiento el sustituto 
perfecto del arte público para convertir 
este espacio en el arte de la urbe. 

Como si los anteriores monumentos- 
memoria, al perder la eficacia mnemotéc- 
nica que los legitimaba, debiesen retor- 
> : nar nuevamente a un figurativismo más 
Biblioteca España. nostálgico que efectivo, que recogiese 
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Calle Barrio Aranjuez, próxima al Museo Pedro Nel Gómez. 


Fotografía de Nelly Mercedes Oliva. Nov. 2013. 


historias, mitos, ideales y personajes 

; dispersos ahora en la periferia de la ciu- 

Talentos en libertad Parque de Aranjuez. dad“. Y como si la memoria convertida 

rn de Nelly Mercedes Oliva ahora en monumento debiese hacer del 
lugar de su exposición el espectáculo de 
algunos recuerdos. 

La sociedad de la imagen ya nos ha mostrado hasta la saciedad que 
no hay mejor forma de olvidar que la sobreexposición. Al fin y al cabo así 
se privilegia el continente sobre el contenido; el cofre sobre el objeto pre- 
cioso, el museo sobre la obra de arte; en fin la huella, sobre la memoria. 

Solo que no podemos olvidar que al lado de estos proyectos regu- 
lados (que han dado legitimidad política, cívica y administrativa a la 
ciudad al amparo de los que hemos denominado “lenguajes de la urba- 
nidad”), resuena el murmullo incesante de unas “urbanidades estéti- 
cas” que se apropian a su manera de los espacios citadinos, poblándo- 
los de experiencias vivas que configuran espacios de comunicabilidad, 
de convivencia, de intercambios e incluso de disputas e intereses que, 
esos sí, nos recuerdan ese hombre común y corriente que vive y cons- 
truye ciudad y que exige por supuesto otro lugar para su tratamiento. 


4? Que su papel en el contexto urbano hay cambiado, es prueba de que “El espacio público no es la 
residencia de las musas sino la de los ciudadanos, sacralizarlo lo empobrece, y las obras ya tienen 
bastante competencia con la publicidad y con el mobiliario urbano como para competir entre ellas 
mismas” Ignasi de Liecea. Arte público, ciudad y memoria. Ayuntamiento de Barcelona. On the Water- 
front. No. 5, marzo 2004. P. 8. 
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El arte monumental, que centraba los grandes espacios 
públicos, ha pasado a la historia, enquistado en nuestras 
ciudades como un resto del pasado. 


Félix Duque (filósofo ) y catedrático español contemporáneo). 
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I. Fundamentación: tras las pistas 
o la dimensión histórica de los objetos 


Un lugar no se conoce hasta no haberlo vivido en el mayor número 
de dimensiones. Para poseer un sitio hay que haber entrado en él 
desde los cuatro puntos cardinales, e incluso haberlo abandonado 
en esas mismas direcciones. De lo contrario, le puede saltar a uno, 
inopinadamente, tres o cuatro veces, en mitad del camino antes de 
haberse preparado para toparse con él’? 


Walter Benjamin 


Bajo el interrogante sobre cómo podría leerse una narrativa del arte 
público y su relación con el espectador desde la década del 80 del siglo 
pasado en Medellín, e interrogados por las múltiples formas en las 
que estas expresiones y experiencias se han hilado a través de la re- 
presentación de la historia como progreso, en cuyo seno cabría pensar 
en una historia general del arte, cumplimos con el intento de carto- 
grafiar una posible narración del devenir del arte urbano en Medellín 
a partir de la relación obra-espectador en la ciudad, tomando como 
punto de anclaje el concepto de experiencia, con el que entendemos el 


5% Walter Benjamin, Moskauer Tagebuch, Gesammelte Werke, VI, p. 306. En: Diario de Moscú, Marisa 
Delgado, trad., Madrid: Taurus, p. 32. 
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carácter cognoscitivo al que se accede a través del arte. ¿Tal carácter 
“cognoscitivo” limita entonces la obra de arte? Será probablemente 
la réplica que suscite una postura como la que exponemos antes de 
iniciar el camino investigativo. No la limita, responderá este último, en 
tanto la libertad y las posibilidades de emancipación a través del arte 
residen en su particular autonomía que solo podremos entender en su 
carácter dialéctico para hacer justicia a nuestras pretensiones. Esto 
es, el artista, la producción y la recepción son momentos críticos, cada 
uno instalado en un determinado contexto social, histórico y político 
del cual los elementos de la experiencia estética se autonomizan en la 
transformación del material, pero se arraigan al mismo tiempo con el 
aguijón crítico que irrumpe a través de la particular penetración que 
posibilita el estremecimiento estético en los más sensibles tejidos de 
la sociedad. 

Por eso es un arte que interpela la cultura aquel que exploramos 
en las páginas que siguen. Es un arte que dirige su mirada a lo di- 
ferente, al dolor que no se apacigua a través de discursos y lugares 
comunes, sino que reclama su reconocimiento y elaboración, ser na- 
rrado e inscrito de manera auténtica quebrando la homogeneización 
de las líneas de la historia oficial como desafío al progreso histórico. 
Partimos así de que esta relación entre la ocupación crítica del ar- 
tista con su entorno solo se posibilita a través de una transformación 
de los espacios. Y la transformación de los espacios, no solo alcanza 
los lindes del trazado urbano, el perímetro del parque, el camino in- 
terrumpido en el andén, o el límite a la mirada que impone las rejas 
de la propiedad privada sobre el fluir del peatón en las calles de la 
ciudad: involucra la transformación del espacio vital del espectador, 
del transeúnte y del vecino que interactúan de manera natural con 
la obra tanto en su trasegar, en su tejido cotidiano y rutinario, como 
en el fugaz detenerse en la mirada a estos objetos y el emerger del 
interrogante a veces espontáneo, a veces mediado por los objetos 
que lo interpelan. En nuestro caso, la lectura de esta transformación 
de los espacios nunca toma como opción la propaganda, la sensible- 
ría y la defensa irresponsable y compasiva de lo particular; sino que 
se despliega bajo el parámetro de la crítica. A través de la transfor- 
mación de la materia -el espacio- y la identificación de esta con la 
forma, la obra de arte logra imponer, sin cancelar, la denuncia de la 
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realidad filtrada como en manchas sobre la capa cultural, sedimen- 
tándose en la plasticidad de los cuerpos, la urgencia del dolor, la 
naturalización de la rutina, y la huella del trabajo sobre la superficie 
corporal, la historia y las memorias de los habitantes sin nombre de 
la ciudad. Justo allí donde la víctima pierde su estatuto de individuo, 
al ser catalogada en las encuestas públicas como estrategia que per- 
mite desplazar el problema de la esfera privada a la esfera pública, 
pero que antes que devolver a la víctima su identidad, lo que hace es 
arrebatarle su particularidad, por medio de la homogeneización y la 
administración sistematizada de conceptos clave en la configuración 
social como justicia, memoria y reparación. Pero más profundo aún, 
referido a los tejidos de comprensión, interpretación y reconocimien- 
to de la tragedia personal o colectiva, o simplemente de la conciencia 
de la imposibilidad de ser sujetos libres y auto-determinados dentro 
del entramado de la ciudad. 

Así, nuestra investigación aborda la transformación histórica de 
un concepto capital para la comprensión del arte público como es el 
espacio y, de la mano de este, la exploración de las dinámicas inter- 
pretativas, perceptivas y formativas que el espacio del arte plantea a 
su espectador. El espacio es llevado desde su concepción como valor 
plástico que ayuda a determinar formas artísticas como la escultu- 
ra, pasando por su imbricación determinante con lo performativo y 
procesual, hasta llegar a una problematización de la concepción pú- 
blica y política del espacio a través de la experiencia estética, punto 
en el cual empata la reflexión con la preocupación por la relación 
formativa del “espectador” con la obra. Sobre esta base teórica alza- 
ré tres pilares temáticos para indagar en la relación obra-público y 
receptor-actor en las esculturas públicas de Medellín, a saber, cómo 
afecta y por qué siempre -incluso en las relaciones más espontáneas 
con la obra- la mediación artística determina la interpretación; qué 
es la mediación como interpretación, y cómo se despliega esta en 
los círculos más cotidianos y superficiales del paso del transeúnte 
o de la familiaridad del vecino; y cómo la mediación interpretativa 
se constituye en reconocimiento no solo del espectador con la obra, 
sino del espectador con el entorno que esta construye, en última ins- 
tancia, con todo su plexo social, político e histórico. Con el concepto 
de mediación entramos así a una relación temática con la teoría de la 
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recepción estética, perspectiva que tendremos que plantear en este 
punto de manera concreta. 

Esta relación la comprendemos aquí desde el entramado de la 
autoridad artística y la política cultural, es decir, la oposición entre 
la cualidad estética y la relevancia política determinante del progra- 
ma del artista posmoderno que exige la constitución de un lugar, 
de un espacio. Esta es la problematización de las concepciones de 
vanguardia y la pretendida politización del arte como respuesta al 
modernismo. Como señala Hal Foster, este espacio es “un lugar im- 
posible”, pues pondera al artista como aquel “mecenas ideológico” 
que ya mencionaba Walter Benjamin en la década del 30 en su texto 
El artista como productor. El caduco llamado al artista de izquierda 
a comprometerse con el proletariado tiene en su base la necesidad 
de identificar la producción material de este con la producción es- 
piritual, para encaminarse a una transformación del sistema de la 
cultura burguesa. Esta reconciliación o solución de la oposición en- 
tre el compromiso político inmanente en la producción espiritual, la 
intenta mostrar Benjamin por medio del concepto de representación 
(producción). Pero lo que está en la base de esta idea es la necesidad 
de comprender que el arte posmoderno exige -en aras del ineludi- 
ble cambio en el régimen de visibilidad, presente por ejemplo en las 
formulaciones benjaminianas sobre la obra de arte en la época de la 
reproductibilidad técnica- un desplazamiento desde el tema del arte 
definido en términos de una relación económica, hacia la temática 
del problema de la identidad cultural. 

El desplazamiento del problema del tema definido en términos eco- 
nómicos hacia la elaboración del contenido de las obras como crítica 
de la identidad cultural, desemboca en el análisis de tres aristas cons- 
titutivas de la relación entre la cualidad estética y la relevancia política 
en la obra de arte. Las ideas del compromiso del arte entendido bajo 
el cambio en el régimen de visibilidad que llega con la ponderación de 
una época histórica bajo el rótulo de “posmodernidad” y sus expresio- 
nes en el tejido cultural señala que el único lugar de transformación 
política es el lugar o el espacio que crea el arte; además, de que aquel 
espacio de transformación está en “el otro”, y que ese “otro” constitu- 
ye el punto neurálgico a partir del cual se puede transformar o subver- 
tir la cultura dominante; y por último, que como tal, el artista solo tiene 
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un acceso limitado a la “alteridad transformadora””. Esta ubicación de 
las posibilidades de transformación a través de la experiencia estética, 
pone al artista como medio ideológico entre la estructura social y el 
otro oprimido. Benjamin lo sentenció de manera tajante: el artista se 
convierte en un “mecenas ideológico”, pues como más arriba anota- 
mos, la dominación o el conocimiento [en los términos benjaminianos, 
el “mecenazgo”) sobre el objeto, lo aliena inevitablemente. Y es esta 
la base del complejo problema de identificación del artista con aquel 
que se diferencia o que se establece como víctima de las relaciones 
establecidas socialmente. Lo que se señala es cómo el arte es políti- 
co, pero comprendido no en su sentido ideológico, sino eminentemen- 
te político: el hombre por su estructura psíquica se identifica con el 
opresor, pues la violencia reprimida en la obediencia es aplicada sobre 
otro. Y esta dinámica opera de la misma manera entre el artista etnó- 
grafo, y el otro cultural. ¿Cuáles son entonces las perspectivas de la 
experiencia estética y de la obra de arte como “des-sublimación” de 
estas fuerzas tanáticas? ¿Las obras que analizaremos muestran un 
camino en el que esta relación puede revertirse, es decir, realmente 
posibilitan la apertura de una experiencia erótica en la que aquellas 
fuerzas logren canalizarse social y culturalmente? ¿Puede ser com- 
prendido el arte como arte público, es decir, pueden los habitantes de 
la ciudad comprender el arte con el que se enfrentan en su contexto 
micro-fenomenológico? 

La dificultad de la indagación por la relación de visibilización, com- 
prensión, interpretación y reconocimiento a través de la dinámica obra 
e individuo, nos enfrenta con la compleja trama en la que el individuo 


51 Foster, Hal, “El artista como etnógrafo”, en: El retorno de lo real. La vanguardia de fines de siglo, 
Madrid: Akal, 1999 pp. 175-209. Las consideraciones de Foster acerca del carácter de la unión del 
arte con los problemas relacionados en una esfera que amplía su espectro -como la antropología y 
la etnografía- nos sirve en esta altura de nuestras consideraciones en tanto señala, precisamente, 
cómo aquel cambio de paradigma en el que el arte cobra un carácter poshistórico ubica al artista en 
un espacio cuyo carácter es social. A partir de este giro, desplegamos el análisis que nos interesa 
como punto central en la tesis de la que parte este trabajo: la aparición de un espacio político a través 
de la negación que el carácter autónomo de la obra hace sobre la cultura y la sociedad, no indica una 
defensa del carácter político de un artista y su obra, como si se tratara de una legitimación mera- 
mente discursiva, el proletario explotado en los términos benjaminianos, con el cual el artista debe 
asumir su papel como productor; o el papel del oprimido poscolonial, subalterno o subcultural como 
se entiende a partir de la segunda mitad del siglo XX. Seguimos con esto el postulado de Hal Foster 
en: “El artista como etnógrafo”. En: Foster, Hal, El retorno de lo real. La vanguardia de fines de siglo, 
Madrid, Akal: 1999, pp. 175-209. 
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se relaciona con la totalidad de la sociedad. La reificación de las con- 
ciencias a través de la cultura de masas crea individuos, quienes se 
forman bajo la certeza de que pueden tomar decisiones individuales, 
y que se constituyen como base de una sociedad democrática, cuando 
estos como conciencias individuales se han convertido en la manifes- 
tación de la estructura económica de la sociedad, operada y adminis- 
trada por la industria cultural a través de los bienes culturales, que se 
transmiten y escriben la memoria y la historia de determinada socie- 
dad. Si las posibilidades de individualidad recaen en esta superestruc- 
tura, esto es, en la determinación instrumentalizada de la razón para 
discernir, opinar y analizar los conceptos y los hechos que se consti- 
tuyen alrededor de las relaciones de producción, lo que queda es una 
masa fácilmente manipulable a manos de la herramienta homogenei- 
zadora por excelencia: los medios de comunicación. Así expuesto el 
concepto de cultura, es posible desplegar finalmente el papel del arte 
en este contexto, su rol en la construcción cultural. Hay entonces dos 
posibilidades, la primera referida a una concepción ideológica del arte, 
la obra comprendida como una retirada a un mundo ideal en el que se 
modifican, embelleciéndose, las condiciones materiales existentes; y 
la segunda referida a la expresión de una verdad a través de la obra, 
de una experiencia que posibilita el verdadero enraizamiento y la au- 
téntica aparición de la subjetividad de los individuos expresada en su 
inteligencia, sus pasiones, sus sentimientos y sus objetivos. Esta es- 
tructuración social del individuo exhibe una contradicción crítica frente 
a la estructura de la sociedad mediante la anulación de la posibilidad 
de que el individuo exista como tal, es decir, en su particularidad, en su 
modo de ser otro que se reconoce por cada una de las características 
que lo hacen particular ante la tendencia unificadora de la sociedad. 
Queda la pregunta acerca de si efectivamente puede manipularse 
la diferencia en términos categoriales. Incluso, la cuestión es radical, 
en la medida en que llega al corazón de la estructura social: aque- 
lla anulación o cosificación de las conciencias individuales a través 
del manejo de las estructuras económicas no es un asunto distinto al 
propio concepto de sociedad. Y solo en esta medida, puede compren- 
derse el concepto de cultura como manifestación y transmisión de 
los hechos materiales mediados por aquella concepción de individuo 
que, repetimos, entendemos aquí en su sentido dialéctico: el individuo 
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desaparece con el concepto de sociedad. La cultura como fenómeno 
en la constitución del tejido social existe en tanto hay una negación de 
la libertad en grupos políticamente determinados por la naturalización 
de las conciencias a través de los medios, los centros de poder y la pu- 
blicidad. En este contexto, nos enfrentamos a un concepto de cultura 
que es asumido por los propios poderes que ella ha criticado a causa 
de dos factores concretos que determinan las dinámicas de la acumu- 
lación de capital y la estructura de la sociedad burguesa: el poder del 
capital, y la negación de la cultura que esta misma opera sobre aque- 
llos a quienes el capital excluye. 

Este profundo nivel de la estructuración de la sociedad alimenta 
la dinámica de ciudades constituidas culturalmente bajo los paráme- 
tros de una industria que administra bienes culturales, y alrededor de 
esta administración teje la relación, no solo entre las obras que ofrece 
como bienes públicos, sino que llegan a los niveles más primarios de la 
relación individuo-ciudad. Por ello la indagación por la relación peda- 
gógica con el arte público debe hacer conscientes los niveles más pro- 
fundos en los que se posibilitan estas relaciones que al paso aparecen 
como inmediatas. La relación que nos interesa perseguir entre estas 
líneas es una extraña posesión de los objetos por los transeúntes, los 
visitantes, los vecinos, los observadores, es decir, su público. Lo que 
interesa en esta reflexión es la manera cómo el aparecer de la imagen 
y la presencia de estas obras se da en la desaparición de sus memo- 
rias, o en el extrañamiento del recuerdo de estas en la cotidianidad, el 
ritmo, el devenir mismo de la ciudad. Esta desaparición nos brinda la 
clave alegórica para conectar esta negación del espacio con la trans- 
misión de la memoria histórica, pues la imagen que permanece en el 
recuerdo, es la imagen que niega el espacio de la acción elaborándola 
cada vez, a través de la narración y el tiempo, de una manera diferente. 
Y con la aparición de la negación del espacio en su obra, aparece -nos 
aprovechamos aquí de la redundancia- el espacio como elaboración 
de una idea crítica del papel del artista cara a su contexto social, y la 
manera en que la denuncia se posibilita a través de su producción en 
tanto el artista es autoconsciente del carácter de esta relación. Esto 
es abierto por el carácter de fetiche del objeto “público” u “observa- 
dor” a quien el ritmo propio de la ciudad le arrebata los momentos de 
contemplación y formación a través de la mirada. Para ello arribamos 
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a la necesidad de comprender elementos conceptuales que resultan 
determinantes para esta tarea: aparecen así explícitamente el mito, 
la técnica, la imagen y la cultura. El concepto de cultura y su nece- 
saria comprensión como estructuración de la barbarie en la civiliza- 
ción a través de la imposición de un sistema, nos da los elementos 
para comprender la crítica a un concepto de cultura naturalizado en 
el uso público del lenguaje, la transmisión acrítica de la imagen y la 
unidimensionalización de las relaciones humanas. El arte a través la 
experiencia estética posibilita una restructuración de la mirada, de la 
relación con lo otro, y la formación de la consciencia de las mediacio- 
nes que condicionan los individuos con el orden de cosas dadas. Solo al 
hilo de tal apertura de la experiencia de los individuos, cercenada por 
el flujo mediático de la información y el poder, se puede alcanzar una 
dimensión que podemos llamar aquí constelativa, en la que se contem- 
pla en todo su carácter saturado las múltiples capas que estructuran 
aquel concepto de “cultura” sedimentado en la sociedad. 
¿Normativamente cómo podemos hablar de arte público? Y para 
hacer más compleja la cuestión: ¿Cómo es posible indagar por el ca- 
rácter público del arte en una ciudad como Medellín? Es esta última 
pregunta la que apremia para llevar a cabo una reflexión acerca de 
las dinámicas pedagógicas del arte urbano [público] en la ciudad y los 
espectadores, puesto que las posibilidades de tal empresa dependen 
de la existencia, cuando no de la formación de un público ciudadano. 
Es decir, hasta cierto punto [histórico y conceptual) los artistas no han 
pensado en las exigencias de tal público, y este nunca ha sido formado 
en la experiencia del arte moderno. El problema entonces también vin- 
cula la capacidad de los artistas para plantear y articular respuestas 
verdaderamente urbanas, que generen un arte público, y que logren 
construir así el puente que permitirá a los ciudadanos del común, no 
solo a convivir con este tipo de intervenciones y transformaciones del 
espacio, sino también a reconocerse en ellas. Si desplegamos la com- 
prensión del concepto de arte público con el museo como institución 
en el polo opuesto, es decir, la concepción del arte que a partir de los 
años 60 emerge como la creación de un arte que esté por fuera del 
circuito de las galerías y de los museos, y que esté en pleno domi- 
nio público. Este fenómeno, surgido en el marco de ciudades moder- 
nizadas como Nueva York en dicha década, puso a la ciudad como el 
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emplazamiento de la obra. Es decir, la estructura urbana determina 
ahora la disposición de la obra, el espacio que esta esculpe es posibili- 
tado por la ciudad. Y de aquí radica la complejidad de la base normativa 
de un “arte público”, puesto que la ciudad como marco y como lugar de 
emplazamiento de las obras no se presenta como una pared blanca, o 
como un lugar estable, y ni siquiera como una coordenada que en sus 
variaciones reemplaza unas relaciones por otras, sino que se presenta 
en toda su complejidad, en una acumulación de ruinas en las que se 
teje sociedad-historia-ideología, tejido sobre el cual cualquier huella, 
objeto, signo, símbolo se inserta dentro de la ideología dominante para 
nutrirse aquí de diferentes connotaciones. 

En este contexto surge el concepto de arte público como un “sis- 
tema de signos marginales inscritos en los espacios públicos”*?, Este 
planteamiento toca el punto neurálgico de nuestra indagación, pues- 
to que, si bien es cierto que la idea de arte público puede rastrearse 
desde la antigüedad, es la problematización que el programa posmo- 
derno plantea a los requerimientos de los objetos emplazados en el 
espacio público la que pone en una dimensión crítica las condiciones 
e implicaciones de dicho arte. A partir de la concepción de la vanguar- 
dia y su propuesta de unir arte y praxis, al comprender las manifes- 
taciones artísticas como transgresiones a la ideología existente -de 
la manera en que arriba lo planteamos- se abre para el campo del 
arte público las posibilidades de transformación e intervención en el 
lenguaje cotidiano y en las redes ideológicas en las que se mueve la 
vida de los ciudadanos día a día. Ahora bien, la dirección contraria a la 
institucionalidad seguida por los programas vanguardistas, señalaron 
el discurso que amparó el surgimiento de una idea de arte público. 
Precisamente la concepción anti-institucional de los programas pos- 
modernos que encontraron su lugar en el emplazamiento citadino de 
objetos [no monumentos] artísticos en la calle o en la plaza pública 
captaron toda la atención de las instituciones que, después de haber 
desatendido administrativa y políticamente el desarrollo cultural de la 
ciudad y los procesos de formación de los ciudadanos, encontraron 
en la financiación o reglamentación de este tipo de “objetos públicos” 
una perfecta manera de justificar aquel abandono. Esta iniciativa plagó 


5 Maderuelo, Javier, El espacio raptado. Interferencias entre arte y arquitectura, Madrid: Mondadori, 1990. 
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las ciudades de objetos no propiamente artísticos, es decir, más de 
objetos que de arte, delataron el afán de estas políticas públicas por 
adornar y superpoblar la ciudad de objetos. Éstos, puestos sin conside- 
ración bajo los edificios que, en el caso de Medellín con el acuerdo de 
1968 -el cual sobrevivió hasta 1994-, estuvieron en su mayoría sin im- 
bricación a su contexto urbano. Salvo los grandes monumentos que se 
inmacularon como lugares de encuentro en la ciudad y como emble- 
mas de unidades residenciales o de centros empresariales, una gran 
parte de este catálogo ha sido devorado por el tiempo, convirtiéndose 
en ruinas que presencian y a la vez dan testimonio de las huellas que 
marcadas sobre la ciudad, no podrían desaparecer con la restauración 
de la pátina, o el lavado del objeto, sino que reclaman una lectura que 
forme un público crítico. 

La dirección de la reflexión nos ha conducido a considerar una car- 
tografía del espacio escultórico público de la ciudad de Medellín. En 
esta, han aparecido como bandadas de golondrinas, dispersa su direc- 
ción, acumulación de objetos en sectores a veces previsibles y otras 
veces inéditos de la ciudad. Como tales, nos arrojan a la mirada (no 
solo física, sino la del recuerdo) tres direcciones para entrar y salir 
de la dimensión del espacio público en Medellín. Sobre cada uno de 
estos puntos ha aparecido un objeto alrededor del cual se trama la 
construcción que señalamos entre objeto y espectador. La dificultad 
en la elección para narrar y elaborar sus direcciones viene dada por 
la naturaleza misma de los objetos, por su mutación temporal, social 
y espacial. Esta dificultad sin embargo, se ofrece como ventaja para el 
análisis del objeto. Para este recurrimos a una de las miradas histó- 
ricas a la ciudad más interesantes en el desarrollo del pensamiento 
occidental. Nos referimos al análisis que sobre las emergentes ciu- 
dades hicieron a comienzos del siglo XX pensadores de la tradición 
de la filosofía alemana sobre la ciudad moderna, y más aún, sobre la 
estructura de la primera sociedad capitalista, nos referimos, por ejem- 
plo, a los escritos de Walter Benjamin sobre los pasajes de París y la 
vida citadina de finales de siglo XIX y principios del XX, o las radiogra- 
fías del ambiente urbano berlinés elaboradas por Sigfried Kracauer. 
En este caso nos concentraremos en la elaboración del análisis de los 
objetos escultóricos públicos y las atmósferas que se teje entre ellos 
y sus espectadores, con una de las técnicas de escritura que ya en los 
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mencionados ejercicios de interpretación de los fenómenos urbanos 
se hicieron sobre la gran ciudad moderna europea. 

Cuando hemos puesto en perspectiva el carácter histórico del aná- 
lisis que emprenderemos, tenemos en cuenta la manera en que Ben- 
jamin describió su trabajo como una “revolución copernicana” en la 
práctica de escribir historia: “Su objetivo era destruir la inmediatez 
mítica del presente, insertándola en el continuum cultural que afirma 
el presente como su culminación, sino descubriendo aquella conste- 
lación de orígenes históricos que tiene el poder de hacer explotar el 
‘continuum de la historia”*. En la era de la industria cultural, la con- 
ciencia existe en estado mítico, de ensoñación, estado contra el cual 
el conocimiento histórico es el único antídoto. Pero el tipo particular 
de conocimiento histórico que se requiere para liberar el presente del 
mito no se desvela fácilmente. La “revolución copernicana” de Benja- 
min despoja a la historia de su función ideológica legitimadora. Pero si 
la historia como estructura conceptual que transfigura engañosamen- 
te el presente se abandona, sus contenidos culturales son redimidos 
como fuente de un conocimiento crítico, el único que puede poner en 
cuestión el presente”. Estas son las huellas que buscamos a través de 
la lectura que proponemos de los objetos por los que discurre nuestra 
investigación. Es decir, que ante la necesidad desconcertada de re- 
currir a los llamados que se hacen a las instituciones por lo que los 
medios y sectores de la opinión pública llaman el descuido, el abando- 
no, los daños de delincuentes, los grafitis, el empaste de carteles, las 
huellas del óxido, son precisamente las claves para descubrir estos 
objetos. La conservación del monumento ha permeado de una manera 
profiláctica la concepción del arte público y la apropiación “espontá- 
nea” de este por su público. La institucionalización del arte público, 
es decir, su identificación con la retórica del pedestal de los monu- 
mentos libertarios que coronan cada plaza pública de la ciudad, y la 
necesidad de eliminar todo lo que los corrompe y mancha, siempre 
tras el ideal de la pulcritud del monumento como archivo histórico del 
momento fundacional y heroico del prohombre en andas del corcel, 
cuya fuerza no basta para evitar la visita inesperada de palomas, la 


53  Buck-Morss, Susan, Dialéctica de la mirada, Madrid: Balsa de la Medusa, 1989. 
5 Cfr. Ibidem. 
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instrumentalización del pedestal como punto de encuentro, la mitifica- 
ción de una escena cotidiana a su alrededor, su uso como punto estra- 
tégico para ventas de minutos a celulares, cigarrillos, objetos baladíes, 
en fin, el sometimiento que de estos monumentos hace el menudeo 
de la ciudad. La siempre recurrente higienización de estas huellas, de 
estos vestigios en aras de la conservación patrimonial, ha conquistado 
el concepto del arte público. En nuestro caso, ha incluido en la lógica 
del pedestal los objetos escultóricos que marcan lugares clave para 
comprender el devenir de la ciudad. En esta lógica del monumento, 
su entronamiento en el pedestal a pesar de encontrarse en un espacio 
público, lo pone por fuera del acceso de todos. Esta contradicción es 
la que levanta la paradoja y el difícil uso de este concepto, puesto que 
no es público todo arte que se encuentre en la calle. Y es aquí donde 
la mutación histórica del concepto de espacio se convierte en un punto 
central a la hora de considerar la discusión. 

La contemporaneidad, como momento histórico y como concepto, 
es ineludible en el marco de una reflexión sobre la producción artís- 
tica en Colombia después de la primera mitad del siglo XX. Es en este 
terreno donde se abren camino las ideologías de la recepción, el con- 
sumo crítico y el pluralismo como pretensión de superación de la alta 
cultura; esto es, como respuesta a las estéticas de la producción, a los 
conceptos de estilo, representación y progreso característicos del arte 
burgués; y a la descentralización del monopolio cultural y, con esto, del 
manejo hegemónico de las narrativas artísticas. Ya con la preconiza- 
ción del vencimiento de la vigencia en el terreno del arte del concepto 
de lo bello, del embate contra el paradigma de la producción señalado 
por Benjamin como el advenimiento de la era de la producción cultural 
y simbólica, los retos se abren para las ya no más poéticas y más bien 
prácticas artísticas en confrontación con el despliegue de la facticidad 
histórica, material y social del artista mismo. Realidad ineludible a la 
hora de pasar una mirada a contrapelo a la historia de las prácticas 
artísticas en Colombia a partir de la modernización del campo hacia la 
década de los años sesenta del siglo pasado. Valores determinantes en 
el repertorio del arte sufren una íntegra mutación; para nuestro caso 
el espacio como categoría plástica se somete a una transformación 
histórica y conceptual. La noción de este como categoría que ayuda a 
configurar el análisis de experiencias estéticas antes vinculadas con 
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categorías limitadas como “escultura”, requiere una comprensión que 
abarca ámbitos más amplios, configurados desde el cuestionamiento 
de la propia categoría de obra de arte. El corazón de su mutación se 
encuentra en el efecto producido por aspectos de carácter simbólico, 
indicial y pragmático, que dan a la obra una posibilidad de nuevos vín- 
culos, desligándola de su mero valor inmanente. 

Es necesario empezar por una reflexión acerca del despliegue del 
concepto de espacio en el ámbito del desarrollo del arte en Colombia. 
La historia del arte en este país deja la problemática de la produc- 
ción escultórica como un sesgo que se entrecruza con el desarrollo 
de otras prácticas artísticas que han representado para el país una 
cuota más significativa en el desarrollo de las producciones del arte. Y 
con su comprensión, queda de la misma manera relegado el concepto 
de espacio. Con la escultura académica, a la que se asocian figuras 
como Marco Tobón Mejía y Roberto Henao Buriticá, se plantean rasgos 
propios en la mezcla de estilos vanguardistas como el art nouveau y el 
simbolismo. Solo con la llegada de los movimientos impresionistas y 
posimpresionistas, en el país se manifiesta un giro en la concepción de 
la escultura con la recepción de las propuestas universales de perso- 
najes como Guillermo Wiedemann y Leopoldo Richter: hacia 1949, con 
Marco Ospina, las primeras composiciones geométricas se manifies- 
tan en el desarrollo de la plástica nacional, así como con las referen- 
cias expresionistas y más tarde geométricas de la obra de Wiedemann. 

La abstracción en Colombia entra en el campo de la escultura de 
la mano de los artistas más reconocidos en este campo hacia la se- 
gunda mitad del siglo XX; se trata de Edgar Negret, Eduardo Ramírez 
Villamizar y Carlos Rojas; más tarde John Castles, Ronny Vayda, Ger- 
mán Botero y el grupo “minimal” de Medellín. La incidencia de estos 
nombres sobre el desarrollo de la abstracción en la escultura se im- 
pone de manera enfática en el punto donde el problema de esta su- 
frirá su transformación más significativa. Esto es, el punto en el cual 
la escultura experimenta un giro en su concepción tradicional como 
objeto tridimensional emplazado en un pedestal, hacia una conside- 
ración del problema del espacio como elemento plástico. La escultura 
empieza su proceso de transformación de la mano de la abstracción 
con obras como Los aparatos mágicos y El vigilante celeste de Edgar Ne- 
gret, cuyo desarrollo pone en evidencia el avance de la escultura con 
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connotaciones figurativas hacia la concepción de las figuras geométri- 
cas puras, de tipos volumétricos y con ritmos espaciales”, 

A partir de la década del 50, al pie del desarrollo de la abstracción 
en el arte colombiano, y de manera especial en la escultura, se da un 
desarrollo de la figuración con artistas como Alejandro Obregón y En- 
rique Grau. A pesar de este movimiento en doble sentido -de la pree- 
minencia hacia el abstraccionismo de corte geométrico en la segunda 
mitad del siglo XX, y de la vuelta a la exploración hacia la figuración en 
el mismo momento histórico- las tendencias vanguardistas vienen de 
la mano de artistas como Bernardo Salcedo y Feliza Bursztyn. En este 
caso, con Salcedo se introduce el conceptualismo en la escultura con 
sus cajas y los objetos que pone en ellas, y ya, hacia 1970, con su repre- 
sentativa Hectárea de heno; así mismo Bursztyn recurre a materiales 
no convencionales y a un manejo del espacio que, como lo caracterizó 
Marta Traba, configuraban “núcleos de fuerza”. En un esbozo como el 
anterior, el horizonte en el que se asienta el desarrollo de la escul- 
tura en Colombia presenta una estructura teórica sólida en el texto 
de Germán Rubiano Caballero, Escultura colombiana del siglo XX, texto 
en el cual despliega la escultura como práctica artística en Colombia, 
basada en una línea de corte historicista: presenta un recorrido desde 
la escultura comprendida en su calidad de monumento (la escultura 
académica y nacionalista), pasando por la entrada del modernismo, 
hasta llegar a la denominada “nueva escultura””, 

En Colombia, el paso a la “nueva escultura” se abre gracias a la 
problematización del concepto de espacio, no ya como soporte o lugar 
de emplazamiento, sino como un problema plástico de primer orden. 
Ya con Carlos Rojas y una obra como Ingeniería de la visión (1969) el 


5 Mejía, Beatriz Amelia, Arte colombiano en el siglo XX, Pereira: Universidad Tecnológica de Pereira, 
1988. El paso entre la figuración y la abstracción, no obstante, no va en una sola dirección en la his- 
oria del arte en Colombia. Muestra de esto es el desarrollo posterior a las creaciones de los artistas 
mencionados, hasta llegar a la poética de Carlos Rojas -para tomar un ejemplo concreto- en la que 
se da una hibridación con la concepción del espacio bidimensional y tridimensional como elementos 
plásticos, y su cercanía con la arquitectura. A partir de allí, se da paso a creaciones que tienen una 
organización de volúmenes acoplados entre sí y constituidos por partes iguales, además de lograr 
una desaparición del volumen -elemento clave en la concepción tradicional de la escultura- para dar 
importancia a la línea plana. 
5 Esta división se advierte en el índice de contenidos del trabajo de Germán Rubiano Caballero. La 
ínea continua en el desarrollo de la escultura del siglo XX en Colombia determina el carácter his- 
oricista del análisis del mismo. Vide: Rubiano Caballero, Germán, Escultura colombiana del siglo XX, 
Bogotá: Fondo Cultural Cafetero, 1983. 
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concepto moderno de escultura sufre una fractura en el ámbito de la 
plástica nacional, entendido aquí como primer quiebre en la compren- 
sión tradicional del concepto de espacio, toda vez que dicho concepto 
tradicional se entienda como un fenómeno “autónomo” cuyo objetivo 
principal es su contemplación. Con la exposición Espacios ambientales 
de 1968, organizada por Marta Traba, se evidencia la alteración en el 
uso del espacio y su transformación en un contenido perceptual. En 
ella se exhiben los trabajos de Bernardo Salcedo, Santiago Cárdenas, 
Feliza Bursztyn, Álvaro Barrios, Ana Mercedes Hoyos y Víctor Celso 
Muñoz, obras en las que se nota el paso más allá que los artistas han 
puesto en la concepción de la escultura y de la pintura en Colombia. 
La importancia de traer al análisis la problematización de la categoría 
de escultura, que ya tuvo su teorización más importante con Rosalind 
Krauss a finales de la década del 70%, es que se brinda un esquema de 
análisis para comprender la transformación que se da en el concepto 
de espacio en el ámbito artístico de Colombia, precisamente, a través 
de la mutación de formas artísticas como la escultura, en un movi- 
miento que va desde el monumento hasta el surgimiento de nuevas 
narrativas para las cuales una categoría tan rígida como la escultura 
no resulta funcional. Ahora bien, sobre esta línea es menester pre- 
guntarse qué es lo que puede considerarse como escultura: cuál es su 
categoría y, seguido, cuáles son los códigos en los que se encuentra 
inscrita la obra. En últimas, la pregunta cambia de lugar hacia la idea 
de lo escultórico. A través de este análisis, la obra se ve privada de su 
significado tradicional y se convierte así más bien en el enunciado de 
un fenómeno inédito. Con esto se abre una nueva posibilidad en la ex- 
periencia estética de la misma, en la que los fundamentos tradiciona- 
les de la obra son subvertidos. Así, uno de los caminos que permiten la 
dilucidación de la mutación del espacio como valor plástico, se refleja 
en el desarrollo de la escultura hacia el final del siglo XX, cuando jus- 
tamente deviene un problema espacial, esto es, cuando se transforma 
la categoría de espacio en un problema plástico. 

En este contexto, lo que se rompe es la concepción de las artes 
espaciales como un problema formal inmanente; ahora el problema 


57 Krauss, Rosalind, “La escultura en el campo expandido”. En: La originalidad de la vanguardia y otros 
mitos modernos, Madrid: Akal, 2006. 
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de la espacialidad entraña categorías como el tiempo -como veremos, 
no solamente formal sino histórico-, de las cuales no puede escindirse 
en pro de análisis formalistas. Y si bien el análisis no puede prescin- 
dir del plano formal -la indagación por las condiciones de la práctica 
artística-, es en el plano de la expresividad donde se evidencia la obra 
como escritura de símbolos, que le permiten inscribirse dentro de una 
nueva significatividad, cuando tiene en la base la mutación del valor 
espacial del que hasta ahora hemos arrojado algunas pistas. Ahora 
bien, el análisis teórico, histórico y plástico de un concepto como el 
que enfrenta la presente investigación y su relación con las posibilida- 
des de formación de un público se enmarca en una coyuntura material 
y conceptual determinada: el desarrollo de la fenomenología y de la 
lingüística estructural define la complejidad del despliegue del con- 
cepto de espacio y su repercusión en la esfera del arte y la plástica en 
los albores de la Posmodernidad. Rosalind Krauss lo señala sintéti- 
camente cuando apunta que en aquellas corrientes “el significado de- 
pende del modo en que cualquier forma de ser contiene la latencia de 
su opuesto”*, El panorama del arte después del fracaso de su retirada 
a un mundo ideal, en el que se modifican las condiciones existentes 
bajo el concepto de autonomía como categoría moderna fundamental 
de sus tareas, debe ser sometido a crítica bajo la idea de que en el arte 
es imperativo expresar una verdad, una experiencia. Y aquella tarea 
queda inscrita también en el ámbito -precisamente- de su carácter 
autónomo, en tanto este es el punto en el que el arte como expresión 
de la dimensión estética del hombre despliega su poder. 

La conformación de una determinada racionalidad como produc- 
to de la mutilación de las potencialidades humanas [antropológicas y 
culturales) es el reflejo de la cosificación de las relaciones del hom- 
bre, consecuencia de la naturalización de la sociedad y la historia que 
adviene con el proceso de expansión de la racionalidad moderna, y la 
fundación de toda subjetividad en la forma de la mercancía sobre el 


5 Krauss, Rosalind, Pasajes de escultura moderna, Madrid: Akal, 2002, p. 12. No obstante las valora- 
ciones conceptuales señaladas por Krauss a partir de la contradicción abiertamente opuesta y no 
reconciliada, posturas filosóficas estructuradas a partir del “paradigma” de la poshistoria, como la 
de Levinas y la Georges Didi-Huberman, señalan una crítica a Krauss al ponderar el concepto de la 
diferencia. A partir de esto, los conceptos imbricados en una lógica binaria, esto es, pensar el arte en 
un esquema en el que los opuestos no se eliminan mediante la solución de la contradicción. Cf.: G. 
Didi-Huberman, Lo que vemos, lo que nos mira, Bs. As.: Manantial, 1997. 


4 80 


¿SE PUEDE ENTENDER EL ARTE URBANO ? 


carácter social de las relaciones humanas. La cosificación de las re- 
laciones sociales y de la naturaleza, y la alienación del hombre bajo 
la noción de racionalidad instrumental, es también el origen del in- 
terrogante por las posibilidades de reversión de esta situación. En la 
dimensión estética se abre entonces un terreno apto para elaborar la 
crítica de la mutilación de las condiciones no materiales del individuo 
por la razón instrumentalizada, pues aquellos aspectos humanos so- 
cavados en el desarrollo de la racionalidad instrumental, persisten en 
la dimensión estética, y su reivindicación abre las posibilidades de un 
quiebre en la estructura cosificada de la realidad. Gran parte de las re- 
flexiones teóricas del siglo XX se dirigen a la postulación de una racio- 
nalidad diferente a la instrumental, y a la vez se previene el riesgo del 
retorno a una racionalidad metafísica, a través de la conceptualización 
de la obra como forma estética y de su carácter autónomo como ele- 
mento alienador de la realidad establecida, y así, a su vez, de potenciar 
la apertura a una nueva realidad en la que se libere al individuo”. 

La mutación del espacio como noción plástica no es ajena a este 
marco conceptual, pues solo a través de la crítica del espacio caracte- 
rístico de la racionalidad moderna -el espacio interior- como mutilación 
de la sensibilidad, del principio de placer y del espacio exterior como 
elemento no idéntico al sujeto racional, puede comprenderse su capa- 
cidad expresiva en la constitución de la obra. Solo con la exploración 
de la nueva sensibilidad que surge gracias a la reacción causada por el 
carácter negativo y crítico de la obra, se puede comprender que el com- 
ponente afirmativo y reconciliador del arte es, a su vez, el vehículo de su 
función crítica. Entramos con esto a la concepción propia de obra de arte 
que la inscribe, mediante su particularidad, como elemento posibilitador 
de la lucha por el paso de la intimidad de una subjetividad instrumentali- 
zada, al rescate de una cultura material e intelectual. Con lo anterior, no 
se trata de constituir un discurso sostenido en su auto referencialidad, 
sino de encontrar el terreno en el que el análisis de las obras propues- 
tas bajo la clave de su carácter espacial emerjan en todo su contenido 
simbólico, con todas sus rememoraciones y, más importante aún, en 


5 Cf. Ch. Menke, The Sovereignity of Art. Aesthetic Negativity in Adorno y Derrida, Massachusett: MIT 
Press, 1998; (Versión castellana: La soberanía del arte. La experiencia estética sobre Adorno y Derrida, 
(traducción de Ricardo Sánchez Ortiz de Urbina), Madrid: Balsa de la Medusa, 1997; asimismo: Ibid., 
Estética y negatividad, Bs. As.: Fondo de Cultura Económica, 2011. 
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un contexto en el que el arte se ha desmitificado de los valores de la 
alta cultura y se ha involucrado en la producción simbólica y cultural 
de una situación materialmente determinada. En esto, la pregunta por 
lo escultórico -mas no por “la escultura” en su concepción formal- nos 
permite hilar en principio el camino en el que el carácter espacial de 
determinadas formas artísticas se configura en un movimiento, pues en 
él se evidencia el paso de la forma a la idea o, de manera más concreta, 
a la desmaterialización de la obra de arte, ya bosquejada en el despla- 
zamiento del arte minimal hacia lo procesual; y con esto el surgimiento 
del land art, el body art, el activismo, el arte povera, la escultura social en 
Europa; hasta la llegada al arte conceptual y sus ramificaciones”, 

Bajo esta interpretación de la espacialidad, la construcción de sím- 
bolos como un fenómeno humano, en el que la categoría espacio-tiempo 
se comprende como una invención, es el punto en el que se ancla la bre- 
cha entre el paradigma de la representación y la apertura de la realidad 
cultural sobre el horizonte del arte. Las posibilidades que se abren para 
el arte de cara al cuestionamiento crítico, histórico y teórico del proble- 
ma de la representación, con la que se da la crisis y replanteamiento de 
una de sus categorías constitutivas, transforman el concepto de espacio 
en un valor cultural. En este punto, gana la relevancia de ser una forma 
de exteriorización humana que da cuenta de una de las posibilidades 
estéticas con las que cuentan el individuo y la comunidad. La crítica a 
la subjetividad y su preferencia por el espacio interior cuestionan el eje 
sobre el que gira el desarrollo del pensamiento occidental -ya desde el 
mismo Platón-: una visión unilateral del lenguaje basado en el mode- 
lo lógico de correspondencia entre el enunciado y la cosa dicha en él. 


¿0 Ala base de la búsqueda, hemos tenido en cuenta, como llegada al problema del concepto espacio, 


os siguientes referentes bibliográficos que se han ocupado del análisis de la noción Installation usa- 
da por el minimal en su connotación de “electricidad” -cambio abocado ya en las Sesseziones viene- 
sas, en donde el concepto de la instalación como espacio en el que se expone una obra muta hacia 
una concepción que carga al espacio de una nueva concepción ontológica-, a saber: Simón Marchand 
Fiz, Julie H. Reiss, From Margin to Center: the Spaces of Installation Art, Massachussets: MIT Press, 
1999; Josu Larrañaga, Instalaciones, Nerea, 2001; Javier Maderuelo, La idea del espacio y la arquitec- 
tura en el arte contemporáneo, Madrid: Akal, 2008, Idem, El espacio raptado, Madrid: Mondadori, 1990; 
Rosalind Krauss, La originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos, Madrid: Alianza, 2006, Frank 
Popper, Die kinetische Kunst: Licht und Bewegung, Umweltkunst und Aktion, DuMont Schauberg, 1975, 
Ibid, Arte, acción y participación: el artista y la creatividad de hoy, Madrid: Akal: 2006; Erika Suderburg, 
Space, Site, Intervention: Situating Installation Art, Minneapolis: University of Minesota Press , Mark 
Rosenthal, Michael Petry, Installation Art on the New Millenium, Nick Kaye, Julia Schulz-Dornburg, 
Arte y arquitectura. Nuevas afinidades, Bs As.: Gustavo Gilli, 2002. 
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El quiebre inicia allí donde se reconoce, no ya el carácter de texto del 
mundo, sino su condición interpretativa. La visión unilateral del lenguaje 
abre paso a una noción que lo entiende más allá de las barreras de la 
gramática a través de la crisis del concepto de representación y la dupli- 
cidad que se alza sobre este en la interpretación de mundo. 

Ahora naturaleza-cultura, instinto-razón, mente-cuerpo dejan de ser 
categorías en las que se reconoce el ser humano, y en este quiebre se 
pone en evidencia la importancia del ámbito estético en el desarrollo del 
hombre y de su inserción en la comunidad. Con la hipótesis de la necesi- 
dad de indagar por el desarrollo del comportamiento estético en la misma 
línea de desarrollo del útil-técnica y del lenguaje-escritura, se abre la re- 
flexión sobre el problema del arte desde múltiples perspectivas [antropo- 
lógica, paleontológica, sociológica] y la posibilidad de pensar las expresio- 
nes artísticas como una de las múltiples formas del comportamiento del 
hombre. El planteamiento de una paleontología de los símbolos de Leroi- 
Gourhan está dirigido a la búsqueda de la evolución de los códigos de las 
emociones en el tiempo y el espacio humanos. Esto es, una arqueología 
de la manera en que el individuo se inserta afectivamente en el grupo. 
Así pues, el concepto de “estética”, desde la perspectiva paleontológica, 
incluye en su haber un campo más amplio que el concepto que se limita 
a las tareas del arte [el concepto desde el que se entiende la actividad ar- 
tística en Occidente desde el Renacimiento). En este campo se incorpora 
la necesidad de pensar la “intelectualización” de actos que son comunes 
a los hombres y los animales a través de una percepción y producción re- 
flexionada en códigos de los ritmos y valores, esto es, de los sentidos del 
hombre. Se trata así de la constitución de una “estética figurativa” en la 
que se incluyen la música, la poesía e incluso las relaciones sociales. Este 
es pues el terreno dentro del que se inserta el problema de la producción 
artística o de la categoría “arte”. Estamos ante el análisis de la función 
estética de los fenómenos que les son comunes a los animales y a los 
hombres, pero que -precisamente por eso- dan a los hombres un “com- 
portamiento estético” que les permite escribir las memorias del grupo 
social, esto es, que forma un cuerpo y un espacio social. 

En este punto es donde se ancla la propuesta de una paleontología 
de los símbolos de Leroi-Gourhan*, en la necesidad de redefinir la rela- 


é1 Cf. André Leroi-Gourhan, El gesto y la palabra, Caracas: Universidad Central de Venezuela, 1971. 
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ción entre técnica-lenguaje-estética a través de la problematización del 
fenómeno del cuerpo. Es decir, las condiciones de posibilidad de una ex- 
ploración de las fases estéticas de la evolución del hombre se dan toda 
vez que sea posible entender la dimensión de cuerpo desde tres pers- 
pectivas: la biológica, la técnica y la estética. En la tematización de estas 
tres perspectivas se ancla la posibilidad de comprender el problema del 
comportamiento estético, en tanto se llega a la comprensión del cuerpo 
como lugar de escritura de las memorias del grupo. El comportamiento 
estético es el que posibilita así la construcción de una memoria étnica, 
esto es, de la constitución de un cuerpo de tradiciones que permita su 
perduración y reproducción en el espacio-tiempo. Este tipo de inscrip- 
ción no es susceptible de ser transmitido a través de la especie, es por 
esto que constituye la esfera étnica en la que existe -esto es, se inscribe 
fuera de- en los individuos a través del aprendizaje de las memorias 
gracias al lenguaje. El comportamiento estético es así la esfera cons- 
titutiva de la memoria de los grupos sociales, es el plexo en el que se 
dan los objetos y los símbolos como escritura de la tradición que no se 
hereda genéticamente, sino que se aprende y se transforma a través de 
la categoría estética propia de los grupos sociales. 

Antes de abordar la complejidad que añade el problema del lengua- 
je como vehículo transmisor de las memorias y tradiciones de los gru- 
pos, es necesario señalar que la brecha que se cierra con la concepción 
paleontológica del comportamiento estético es la de la diferenciación 
entre los ámbitos de la naturaleza y la cultura. Así las cosas, la esfera 
del cuerpo anatómico y la del cuerpo social no se encuentran en una 
bifurcación de caminos, sino que tienen un despliegue conjunto a la 
par en el que se incluye el ámbito del comportamiento estético. Con 
esto, la dicotomía entre el espacio exterior e interior, definida en cla- 
ve sustancialista en el pensamiento occidental -res extensa y res cogi- 
tans-, separados por su propia esencia, determinaron la importancia 
de la dimensión interior, esto es, del pensamiento como lugar consti- 
tutivo de la realidad, la intelección como herramienta para la media- 
ción entre lo interior y lo exterior. En este contexto, la estética cae en 
el dominio del interés por el problema del conocimiento, dentro del 
cual el signo es comprendido como un objeto que corresponde a otro; 
esto es, como un objeto que representa otro. Dentro del paradigma, el 
signo cae en el análisis crítico regido por la pregunta “qué es lo que 
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este representa”. Así pues, el lenguaje es concebido como discurso, 
como exteriorización que representa lo que el pensamiento concibe 
de la realidad, y que en su calidad de tal coincide correctamente con la 
cosa que designa. 

Sin embargo, desde el planteamiento paleontológico, esta concep- 
ción es puesta en cuestión toda vez que la pregunta por el espacio ex- 
terior es replanteada a través de la pregunta por este desde el plano 
del comportamiento estético. La diferencia entre ambos queda supe- 
rada por su relación, por la necesidad de comprender que el individuo 
se inserta dentro de la comunidad por medio de sus capacidades esté- 
ticas. La constitución del cuerpo estético responde así al rescate de la 
capacidad sensible del hombre: al reconocimiento de sus capacidades 
para producir los objetos que configuran el cuerpo social a través de la 
inscripción de símbolos. En la esfera del comportamiento estético se 
abre entonces el terreno propicio para la configuración de la categoría 
“arte”; no obstante, el sentido del lenguaje como representación sufre 
un giro en su concepción. Desde el punto de vista de la concepción del 
lenguaje como discurso, el problema del arte no dejaría de ser el de un 
término mediador entre los polos de la exterioridad y la interioridad; 
por esto, desde el análisis del comportamiento estético del hombre es 
necesario comprender el problema del lenguaje como escritura o ins- 
cripción. Toda vez que el problema del lenguaje se comprende desde 
la perspectiva de la huella o inscripción, se plantea la problemática 
dentro de la esfera de la inscripción y no de la representación. 

Una vez el problema del lenguaje es comprendido como exteriori- 
zación de huellas que tejen la red del cuerpo social, se hace patente 
la manera en que las tradiciones existen en el espacio y en el tiempo 
sobre el terreno de la aisthesis -como condición-. El corazón de la pro- 
blemática que señalamos con la aseveración anterior se encuentra en 
el cuestionamiento de la noción de escritura; ya Foucault, a propósito 
de la desaparición de la noción autor desde la Modernidad con Ma- 
llarmé, señaló una nueva dimensión de la función “escritura”: “En el 
estatuto que actualmente se le da a la noción de escritura, no se trata, 
en efecto, ni del gesto de escribir ni de la marca [síntoma o signo) de 
lo que alguien hubiese querido decir; hay un esfuerzo extraordinaria- 
mente profundo por pensar la condición general de todo texto, la con- 
dición a la vez del espacio en donde se dispersa y del tiempo donde 
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se despliega”. El problema espacio-tiempo deja así su connotación 
metafísica, y pasa a ser una categoría simbólica escrita en el proceso 
de humanización: el espacio-tiempo es la creación humana a través 
del trazo de huellas, de símbolos, de objetos que configuran el espacio 
del grupo étnico. 

La obra de arte en este terreno cobra un carácter especial, se trata 
de su capacidad de comunicar y de mediar sentido por ella misma ya 
que la noción de lenguaje no se corresponde con la capacidad repre- 
sentativa del pensamiento, y el sentido no se comprende desde una 
perspectiva sustancialista o cosificadora. Ahora lo que plantea la obra 
de arte es la creación de un espacio de lo simbólico, en el que el len- 
guaje como escritura y el sentido como instauración se convierten en 
mediadores de la distancia en el tiempo y en el espacio que el obje- 
to “obra” suscita. El terreno apto para la comprensión del arte como 
lenguaje es el terreno de la aisthesis, pero no equiparado al concepto 
del pensamiento moderno, sino comprendido como el despliegue del 
comportamiento estético del hombre, como el terreno de su expresi- 
vidad, terreno de arraigo para la inscripción de memorias, y lugar de 
construcción del tejido del cuerpo social, esto es, de aquellas tradi- 
ciones y comportamientos que no son heredados como especie, sino 
inscritos y aprendidos culturalmente. 

Entonces cuando nos preguntamos por las fronteras que median la 
instancia de lo privado y lo público para poder determinar el concepto 
de arte público, quedamos frente a la concepción de espacio interior y 
su quiebre crítico con el advenimiento de la vanguardia y su cuestio- 
namiento de la interpretación de la aisthesis como capacidad cognitiva, 
para reivindicar el carácter de inscripción de la obra de arte como ex- 
terioridad. Esta apertura a una noción ampliada no solo del concepto 
de estética sino del concepto mismo de lenguaje [y para nuestro caso, 
del concepto de lectura de las obras) para el arte, nos abre el terreno 
de comprensión para este concepto. La transmisión de la cultura (alta 
y baja), el rescate de esta por medio de una lectura de los vestigios de 
historia que quedan en estos objetos, es un acto político de la mayor 
importancia. Y esto es así, no porque la cultura en sí tenga el poder 


é2 Foucault, Michel, “Qué es un autor”, Conferencia en la Sociedad Francesa de Filosofía, 1969. En: 


Litorial, École Lacanienne de Psycoanalyse, Abril, 1998, Córdoba, Argentina, p. 42. 
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La cultura no es solo patrimonio, es también servicio 
público, que nos mueve a repensar nuestras ciudades, 
nuestras ideas de lo que compartimos, 
nuestra obligación de participar y apropiarnos 
de las diversas formas de ser ciudadano. 


de cambiar lo dado, sino porque la memoria histórica afecta de ma- 
nera decisiva la voluntad colectiva y política de cambio. En realidad, 
es su único nutriente, como lo afirma Susan-Buck Morss. Puesto que 
el objeto histórico excede el poder del “concepto”, a través de una 
forma que hace aparecer el modelo lingúístico a partir de lo pensa- 
do, desafiando a través de la crítica la fuerza lógica del modelo argu- 
mentativo del lenguaje cuya estructura lingúística parte del concepto 
identificador. Esto, abstractamente, encuentra en la expresión de la 
obra de arte uno de sus modelos más interesantes, siempre que se 
tiene en cuenta que esta expresión solo puede ser comprendida por la 
interpretación del fenómeno. Pero tal interpretación hace estallar la 
cohesión monodológica del concepto aislado, toda vez que es capaz de 
ver la contradicción de que toda obra quiere ser comprendida a través 
de ella misma, pero ninguna puede ser comprendida a través de sí, 
puesto que aquello que en las obras se despliega, aquello por lo que 
ellas cobran autoridad -en palabras de Th. Adorno- “es la verdad que 
en ellas -como expresión subjetiva- aparece objetivamente, la cual 
sobrepasa a la intención subjetiva en cuanto indiferente y la devora”*, 

La subyugación del miedo a lo desconocido, al enfrentamiento 
nudo con el misterio de la cosa, tuvo el amparo en la efectividad de 
la abstracción, en la reducción de la concreción de la cosa al concep- 
to identificador y en la representación visual, en el símbolo. Pero no 
solo tiene esto consecuencias en la dimensión epistemológica del uso 


& Adorno, Theodor, “Parataxis”. En: Notas de literatura, Madrid: Akal, p. 431. 
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instrumental del lenguaje, sino también en su nivel material: la reduc- 
ción de la cosa concreta a lo que es idéntico en el concepto, es nada 
más que la forma reflexiva de una sociedad cuya “estructura estándar” 
está reflejada en la forma del intercambio. La forma de la racionali- 
dad disponible en aquella sociedad es la de la abstracción, puesto que 
solo la abstracción permite equiparar diferencias reales pasándolas 
por alto, para permitir de este modo el intercambio de mercancías. La 
abstracción es la razón calculadora del capitalismo, que está intere- 
sado no tanto en el valor de uso, sino en el lucro. Solo como valor de 
cambio el balance del costo total de la producción es sustraído, así la 
objetividad del conocimiento instrumental es residual: es lo que que- 
da después de la abstracción de todo lo que es no-conceptual en los 
elementos. 

Pero lo que aparece como abstracción no es más que la falsedad 
de lo verdadero: del objeto mismo, de la concreción. ¿Sería entonces 
posible acceder a aquello de lo que la abstracción depende y lo que 
precisamente rechaza? La reflexión sobre la limitación social del co- 
nocimiento solo puede emprenderse a partir del mismo lenguaje, más 
aún, del concepto. Este punto de partida no implica una concepción del 
lenguaje como comunicación (i. e., un lenguaje significativo), sino del 
lenguaje como algo autónomo. Autónomo está referido aquí, no al es- 
fuerzo por agotar “la expresión de la cosa misma”, sino de que “el acto 
de linguistización del hombre, les] un hacerse palabra la carne, [que] 
imprime en el lenguaje la expresión de la naturaleza y transfigura una 
vez más su movimiento en vida”. Es menester interrogarse sobre las 
exigencias de un tal lenguaje autónomo, no sometido a la positividad 
de la forma lógica. Es decir, un lenguaje que sin ser sometido a las for- 
mas lógicas, pero siempre sirviéndose del concepto, puede alcanzar lo 
que queda inaccesible a este dentro de un sistema semiótico. 

No obstante, dicha expresión o dicho modelo lingüístico no puede 
darse sin conceptos, esto es, la expresión del material histórico al que 
accede la interpretación, aparece con la negatividad del lenguaje dia- 
léctico, puesto que se trata de una interpretación negativa, en el sen- 
tido de una negación determinada. Ya en 1960, en el texto Progreso, 
Adorno hace explícito el contenido de lo que -partiendo de su herencia 


é Adorno, Theodor, Op. cit., p. 83. 
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benjaminiana- llamó imágenes dialécticas: “El proceso vital mismo se 
cristaliza en la expresión de lo invariable: de ahí el impacto de las foto- 
grafías en el siglo XIX y aún a principios del XX. El contrasentido estalla 
en la afirmación de que sucede algo ahí donde el fenómeno dice que 
nada más puede suceder; su aspecto exterior se vuelve pavoroso. [...) 
Imágenes dialécticas: esos son los arquetipos históricamente objeti- 
vos de esa unidad antagónica de quietud y movimiento que define al 
concepto burgués más general de progreso”*, Aquella osificación en- 
tre el movimiento o lo nuevo (la historia), y la quietud o lo siempre igual 
(la naturaleza), no mediante unas imágenes con pretensión universal 
o atemporal, sino atadas a sus determinaciones concretas, totalmente 
historizadas, es el tejido en el que se mueve la interpretación. Pero no 
se mueve en él como un factor externo, sino que dentro de él mismo 
ella tiene su lugar: en esta trenza se despliega y de ella depende. Pues- 
to que se trata, no de imágenes meramente dadas en marcos estables, 
sino de imágenes caleidoscópicas, históricas, saturadas y puestas en 
la plataforma temporal que le permite al pensamiento agruparlas en 
nuevas constelaciones. 

Justamente esta idea de la expresión a través de un lenguaje con- 
ceptual que se mueve a través de imágenes históricas, caleidoscó- 
picas y saturadas, lleva a muchos de los pensadores de la primera 
mitad del siglo XX a la escritura a través del Denkbild o la imagen 
pensante. Puede entenderse aquí como una miniatura filosófica en 
la que se da un compromiso conceptual con la estética, relación 
marcada por un razonamiento dialéctico que permite un productivo 
movimiento entre la crítica filosófica y la producción estética. Esta 
idea, para ubicarnos en nuestra búsqueda, proviene del concepto de 
emblema barroco, que Benjamin estudió y mantuvo en su imaginario 
después del encuentro con las fuentes usadas para el Trauerspiel**. 
El emblema barroco consistía en una estructura tripartita: la ins- 
criptio o el lema, la imago o el ícono, y la subscriptio o el epigrama. 
La clave de esta estructura es que la significación singular y con- 
creta de la imagen [pictura o imago) es la base para una estrategia 
interpretativa que reconoce en lo singular un significado abstracto y 


5 Adorno, “Progreso”. En: Consignas, Bs. As.: Amorrortu, p. 46. 
é Benjamin, Walter, El origen del drama barroco alemán, Madrid: Abada, 
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universal. La forma literaria de la Denkbild permite la compresión de 
una serie de significaciones potencialmente abiertas y cerradas, que 
se muestran no solo en lo que ellas significan, sino cómo ellas sig- 
nifican, volviéndose así alegorías de las formas en las cuales ellas 
significan y a la vez fallan en su significado. Lo que sucede en esta 
forma o en este “concepto pensante o constelativo”, es que la forma 
se convierte en contenido, y la percepción o contemplación de uno 
sobre un objeto aparentemente trivial, se vuelve, a través de una 
reflexión sostenida, una reflexión teorética sustancial. La riqueza 
pues de esta imagen conceptual es que ella en su carácter cerrado 
y a la vez abierto, envuelve al lector en un juego serio en el que se le 
ofrece no solamente su significado denotativo, sino también su par- 
ticipación en el largo proceso de una decodificación hermenéutica 
que al mismo tiempo se resiste. 

Semejante dispositivo “estético-conceptual” de la Denkbild siem- 
pre se mueve en una trama de relaciones complejas e interferencias 
características. Y justamente es clave comprender este modo de es- 
critura, en el que la forma despliega el contenido a través de la fuerza 
de la imaginación dialéctica para comprender la interpretación que 
ofreceremos a continuación. En el intento de hacer una arqueología 
de este concepto, tan usual en los debates contemporáneos sobre la 
tensa relación entre memoria y visualidad, y a partir de allí entre me- 
moria, visualidad y formación, nuestro interés está planteado, en un 
primer nivel, en la comprensión del surgimiento de la rehabilitación 
del concepto de alegoría en los trabajos iniciales de Benjamin. Nos 
remontamos así al año de 1928, en el que son publicados El origen del 
drama barroco alemán (Ursprung des deutschen Trauerspiels) y la Calle 
de dirección única (EinbahnstraBe). Ya Susan Buck-Morss señaló en su 
aguda interpretación la particular relación de ambos trabajos, que al 
tiempo establece un punto de contacto y los disocia. Se trata de un 
concepto de la alegoría como el antimonumento melancólico de la 
destrucción, su dimensión meditativa e intelectual, pero que impone 
una fuerte resistencia a las posibilidades de su idealización. Por su 
parte, Calle de dirección única presenta, frente al despreciado drama 
barroco, el paisaje del detritus de la ciudad, atravesado por el impul- 
so vanguardista que movió a Benjamin a pensar que “para ser signifi- 
cativa, la eficacia literaria solo puede surgir del riguroso intercambio 
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entre acción y escritura; ha de plasmar, a través de octavillas, folle- 
tos, artículos de revista y carteles publicitarios, las modestas formas 
que se corresponden mejor con su influencia en el seno de las co- 
munidades activas que el pretencioso gesto universal del libro. Solo 
este lenguaje rápido y directo revela una eficacia operativa adecuada 
al momento actual. Las opiniones son al gigantesco aparato de la 
vida social lo que el aceite es a las máquinas. Nadie se coloca frente 
a una turbina y la inunda de lubricante. Se echan unas cuantas gotas 
en roblones y junturas ocultas que es preciso conocer”””. 

Pero es sobre el primer elemento que nos interesa concentrarnos 
aquí para entender cómo la alegoría es una de las maneras de confi- 
guración de la imagen pensante. Más arriba anotábamos la relación 
de este con el emblema barroco en su estructura triple linscriptio, 
imago, suscriptio), ahora bien, Benjamin se concentrará en la crítica al 
concepto clásico de alegoría y a la interpretación que de este hizo el 
romanticismo. Pensadores del romanticismo como Gorres y Creuzer 
comprendieron la función de la alegoría como técnica de ilustración 
de un concepto, la mayoría de las veces un concepto que tiene una 
intención moral. Era el medio más efectivo para ilustrar a los feligre- 
ses el contenido de la palabra de dios, siempre mostrando la repre- 
sentación alegórica como un emblema que serviría de “fachada” o de 
“apariencia” para facilitar la comunicación de un precepto; esto es, 
que “la alegoría es una relación convencional entre una imagen deno- 
tativa y su significado”*, Ahora bien, en esta relación, la alegoría que- 
daba en un íntimo nexo con el símbolo, al ser el medio por el que este 
se comunicaba de manera unilateral. Contra esta concepción clásica 
y romántica de la alegoría, Benjamin interpela al traer a su análisis el 
uso de la alegoría en las iconologías, esto es: “Las iconologías, que no 
solo elaboran por completo sus frases, traduciendo sus proposicio- 
nes ‘palabra por palabra por medio de especiales signos gráficos’, sino 
que, no pocas veces, venían presentadas como léxicos. “Bajo la guía 
de Alberti, el artista y erudito, los humanistas comenzaron a escribir, 
en vez de con letras, empleando imágenes de cosas (rebus)”*; con 
las iconologías emerge la representación alegórica, no como móvil del 


¿7 Benjamin, Calle de dirección única, p. 15. 
é Benjamin, El origen del drama barroco alemán, p. 168. 
& Ibid., p. 387. 
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símbolo edificante, de la reconciliación en la unidad entre forma y con- 
tenido, sino como desintegración violenta de la lógica del símbolo: “En 
el terreno de la intuición alegórica la imagen es fragmento, ruina. Su 
belleza simbólica se volatiza para ser tocada por la luz de la teología. 
La falsa apariencia de la totalidad se extingue”””, Con este concepto de 
alegoría como desintegración de la armonía y la totalidad, aparece el 
carácter pétreo de la representación, el desnudo horror de la mate- 
ria sensible donde se constituye propiamente la barbarie del lenguaje 
barroco. 

Justo en la aparición de la desnudez del objeto, del cuerpo, de la 
materia, se entrevé la historia imponiéndose ante la mirada del su- 
frimiento humano; puesto que la alegoría es despojada del precepto, 
queda el objeto vacío, el trozo o la huella, el grito, como un pictogra- 
ma; en palabras de Benjamin se muestra “aconceptual, encarnizada, 
profunda”.” Es este carácter muerto, pétreo, vaciado de la representa- 
ción, es esta ruina la que brinda su sentido desmembrado, su enigmá- 
tica presencia vacía como restos de la descomposición de la unidad del 
símbolo. Ahora, para Benjamin la alegoría característica del Barroco 
era la calavera, en contradicción al ideal clásico de la representación 
del cuerpo viviente y el rostro rollizo, rosado y armonioso del clasi- 
cismo. Benjamin sabe que la facies hippocratica [la melancolía) de la 
historia se muestra solo como un “paisaje primordial petrificado”. Solo 
en el laconismo de la calavera, en su estéril vaciamiento se asoma 
“todo lo que desde el principio tiene de intempestivo, doloroso y fallido 
la historia””?, Lo que se expresa en esta alegoría no es solo el enigma 
de la naturaleza humana y de la muerte, sino la historicidad biográfica 
de cada individuo. El hueso es una huella, vaciada pero que recrea lo 
que ahora por negación ella es; el gesto mórbido es la narración del 
pasado, y sus grietas plantean el carácter fragmentario de esta. 

Ahora bien, no deja Benjamin en este nivel el análisis, sino que lleva 
las implicaciones de esta interpretación de la alegoría a la dinámica de 
la primera sociedad capitalista, en la que no solo se analiza la disolu- 
ción de la totalidad en la alegoría, sino que se indagan por las bases 
sociales de esta hecatombe. El carácter jeroglífico, de inscripción, que 


7 Ibid., p. 169. 
7 Ibid., p 373. 
7 Ibid. 
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Benjamin atribuye a la imagen alegórica, marca para este pensador el 
carácter de caducidad y ruina de la Modernidad. Pero ya no es tanto la 
secularización de la trascendencia que la alegoría imponía al drama 
barroco, sino la fatal pérdida de la experiencia que impone el shock 
de las vitrinas en la gran ciudad y en el olvido de la historia por la 
fuerza de la moda, del vaciamiento de lo humano en la fetichización de 
la mercancía. Justo esta última, la mercancía y su fetichización, es la 
calavera de la Modernidad, la alegoría por excelencia de la primera so- 
ciedad capitalista. Se trata de una reconstrucción de la vida no “como 
realmente era”, ni siquiera la vida recordada, sino la vida como había 
sido olvidada, que encontró su dirección en esta interpretación de las 
imágenes del pasado como jeroglíficos, como reliquias encriptadas, 
como pistas para acceder a un pasaje olvidado. Y estas pistas se en- 
contraban en la mercancía, que marcaba las direcciones de la ciudad 
en la monótona armonía de las vitrinas. 

La alegoría moderna, no obstante, no era el trabajo de alzar el velo 
para rencontrarse con el signo, sino un trabajo de superficie sobre el 
fragmento. Y de esta aguda intuición se valió nuestro pensador para in- 
terpretar las relaciones entre la superestructura y la base que constru- 
ye a partir de la idea de fantasmagoría. Esta brinda la raíz para com- 
prender la imagen alegórica como un elemento de un posible desarrollo 
del lenguaje mimético. Benjamin, para analizar la relación mencionada, 
se ocupó de una imagen alegórica de la Modernidad: a finales del siglo 
XVII Étienne-Gaspard Robertson inventó “una linterna mágica llamada 
fantascope que proyectaba para sus espectadores un desfile de fantas- 
mas”. La manipulación de la fotografía fija en esta linterna mágica (a 
diferencia de la cámara oscura) permitía hacer pasar por real aquella 
“realidad espectral” que las proyecciones ofrecían a los ojos del espec- 
tador, quien estremecido por los fantasmas que producía el artefacto, 
sencillamente atribuía tal movimiento real a motivos inexplicables, y 
disfrutaba del espectáculo brindado por el artilugio. Con esta imagen, 
Benjamin comprendió que las ilusiones de la superestructura y del feti- 
chismo de la mercancía no eran engaños sino fantasmagorías, en tanto 
no hay una relación mecánico-causal entre la superestructura y la base, 
sino que ambas sostienen una relación compleja en la que una y otra 
se determinan. Pero para comprender esta relación compleja y dialéc- 
tica, Benjamin se concentró en la forma en que Robertson, usando el 
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fantascope, producía las imágenes en vez de explicar cómo lo hacía, y 
una vez logrado el efecto de terror sobre el espectador, revelaba la fuen- 
te de tales ilusiones. Y quizá allí radique la posibilidad de que la expre- 
sión lingüística y dialéctica, transformando las imágenes históricas, su- 
pere la barrera del lenguaje discursivo y abra a la experiencia un canal 
por el cual dejar aparecer entre el gris de la fantasmagórica realidad, la 
saturación colorida de lo que escapa a las formas lógicas del lenguaje. 

La razón por la que resulta tan interesante analizar estos cambios 
hacia el final del siglo XIX y principios del XX, es que en este momento 
histórico no solo las vanguardias responden a los profundos cambios que 
la fotografía planteó a la pintura y a la institución arte, ruptura en la que 
se despliega la transformación del concepto de espacio. En el seno de 
las implicaciones hermenéuticas de la comprensión de lo significativo del 
mundo y su apertura en la cotidianeidad del hombre, aparece el problema 
del sentido y la verdad en una nueva fundamentación ontológica: a partir 
de la separación entre la verdad y el sentido, el problema del lenguaje 
ofrece un nuevo terreno para la discusión. De cara a la transformación del 
espacio como construcción en un plexo de significados, esta categoría no 
puede entenderse escindida del tiempo, punto de coyuntural importancia 
para la comprensión de los desarrollos de las prácticas artísticas atra- 
vesadas por esta categoría. La concepción histórica del espacio configu- 
ra relaciones métricas de armonía entre sus partes, efectos de simetría, 
analogías, isomorfismos, cambios de escala o disposiciones perspectivas 
inhabituales. Dentro de estas se desarrollan tres conceptos para com- 
prenderlo, a saber, la localización, su transformación en un espacio infini- 
tamente abierto en el que el concepto medieval de aquella (de la localiza- 
ción) será sustituido por el de extensión a partir de Galileo, y la noción de 
emplazamiento que sustituye este último, bajo el criterio de las relaciones 
de vecindad entre puntos o elementos. Para el hombre contemporáneo 
occidental, comprender en toda su magnitud cómo fueron configurados 
los espacios de otras épocas parece casi imposible ya que le son cultu- 
ralmente distantes, y posee tal cantidad de experiencias y conocimientos 
sobre el espacio que aquellos se presentan sobrentendidos e impiden así 
tal experiencia. Por esto, conceptos como límite, entorno, ámbito, períme- 
tro, sitio, vacío y lugar, son los conceptos que mediante su emplazamiento 
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en la obra de arte, se evidencian en una remisión significativa determi- 
nada.” Justo en esta medida, el problema de la historia emerge como 
arista fundamental para una narración del arte público en Medellín. Pero 
histórico, como hemos señalado hasta este punto, comprendido en el es- 
pectro fragmentario y no reconciliado de los objetos. Ahora bien, de cara 
al problema de la historia como ruina y como fragmento, y la comprensión 
de los objetos del espacio público como tales, nos enfrentamos ahora a 
la necesaria aclaración de la relación entre este carácter fragmentado 
del arte público y el público que lo experimenta. La primera noción para 
indagar por esta relación es el concepto de mediación y reconocimiento. 
Este, al hilo del tema que traemos, describe lo que pasa entre-cuerpos, 
no tanto como la diferenciación entre objeto y objeto. 
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Nos permitimos aquí desplegar ciertas precisiones alrededor de tales conceptos. Límite, según la 
definición de Eugenio Trías, es la acotación física de cuerpos, son los límites de un cuerpo los que 
determinan su forma y los que configuran el espacio que ocupa, señalando así un término, confín 
o lindero de reinos, provincias o posesiones. El límite en cuanto que acotación supone el fin de un 
cuerpo y la contigúidad del otro que le sucede, dando lugar a las ideas de “contigiiidad” y “continui- 
dad”, que a su vez dan origen a la idea de lugar. El entorno es el territorio o conjunto de parajes que 
rodean un lugar o una población, y a su vez está complementada por la idea de contorno: es decir que 
todo entorno posee unas líneas reales o imaginarias, visuales o físicas, que determinan su límite, 
su contorno; y el ámbito se presenta así como sinónimo de entorno, el contorno o perímetro de un 
espacio o lugar, o mejor dicho, el espacio comprendido dentro de unos límites determinados. Por 
su parte, el perímetro define la forma límite del ámbito, establece sus fronteras, de tal manera que 
todo lo que queda dentro del límite, del ámbito, pertenece al lugar: el ámbito establece una relación 
de pertenencia; y el sitio es el espacio ocupado por algo, entrañando así una relación de pertenencia, 
en este sentido los espacios ocupados por construcciones son sitios. Vide: Javier Maderuelo, La idea 
de espacio en la arquitectura y el arte contemporáneos, 1960-1989, Madrid: Akal, 2008; asimismo: Julia 
Sculz-Dornburg, Arte y arquitectura. Nuevas afinidades, Bs. As.: Gustavo Gilli, 2002; y Frank Popper, 
Die kinetische Kunst: Licht und Bewegung, Umweltkunst und Aktion, DuMont Schauberg, 1975. 
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2, Fragmentos 


Comienza el delirio interpretativo cuando al hombre, inadvertido, lo 
sorprende un miedo repentino en la selva de los símbolos. 


André Breton, El amor loco (1937) 


2.1 “Árbol de la vida”. 


La huella mnémica de la violencia 


“La vida es la memoria del pueblo, la conciencia colectiva de la conti- 
nuidad histórica, el modo de pensar y vivir”. Con este epígrafe de Milán 
Kundera, El árbol de la vida se alza, abandonado por la mirada del tran- 
seúnte sobre uno de los costados de la fachada del edificio de la Casa 
de la Memoria en el Parque Bicentenario de Medellín. 6 metros por 50 
cm de alto, 82 figuras y 2 años de construcción tiene esta pieza, pues- 
ta en este lugar en el año 2012. Formada con 27.398 armas blancas 
recogidas en procesos de desarme en los barrios de Medellín, como 
indica con exactitud la placa, aunque ante ella no vale la pena decir 
“armas blancas” cuando la escultura enseña con precisión y sin amba- 
ges que se trata de 27.398 cuchillos, machetes y puñales. Todos ellos 
se encuentran a primera mano del transeúnte que observa la obra: el 
pedestal de la escultura alcanza el torso del visitante y le obliga tan 
solo a bajar un poco la vista para contemplar la placa, pero exige el 
difícil movimiento hacia arriba de la mirada para encontrarse con la 
obra. Este pedestal se alza sobre un cubo de cemento del que surge un 
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pasto para abrazar el nacimiento de la figura escultórica. Sobre aquel 
pasto se encuentra ubicada la placa conmemorativa ya mencionada, la 
cual, como si se tratara de un usurpador de la figura esculpida, mues- 
tra todas las intervenciones de las que ha escapado la escultura por su 
pedestal. Pegotes, letras borradas, un pequeño grafiti recuerdan las 
veces que esta ha sido visitada, invadida, intervenida. Apenas pueden 
leerse sus letras, no obstante logra conservar la inscripción de la ins- 
titucionalidad. Sobre esta placa resguardada por hierba poco cuidada, 
se emplaza el objeto. Son 27.398 hojas de cuchillo las que empiezan 
a emerger hacia arriba como ramificaciones entrecruzadas, traslapa- 
das y amoldadas en contradicción con su forma plana a unas curvas 
que simulan cuerpos humanos. Literal, de pies a cabezas escalan el 
vacío figuras humanas diversas, formadas por la unión de estas ho- 
jas metálicas procesadas a una con el espacio vacío, una a otra, ro- 
deando un muslo, imprimiendo una cintura, abriendo una mano que no 
termina, insinuando lo ahogado de un grito entre labios incompletos, 
de mayor a menor densidad. La figura del objeto juega con el espacio 
recortado por los cuchillos: del tronco condensado de tres figuras hu- 
manas abrazadas unas a otras, dándole la espalda al espectador, se 
alza como criaturas buscando la ascensión entre figuras indistintas e 
inacabadas, brazos cercenados, troncos armados a mitad de camino, 
una indistinción de miembros que parecen más bien los remiendos de 
partes humanas halladas en una fosa común. Entonces logran tocar el 
cielo, por fin, figuras más definidas; pero aquí, clave es la paradoja que 
se abre sobre estas figuras más definidas que las otras: son las que 
se muestran al espectador dramáticamente mutiladas en su ascenso 
penoso y en escenas casi barrocas, en el interminable tránsito del in- 
fierno al cielo. 

Llama, en el contexto de la pregunta por el arte público, fuerte- 
mente la atención el hecho de tener aquí una obra figurativa y empla- 
zada en pedestal surcando el espacio público, creada en el 2012, casi 
como las esculturas monumentales y narrativas de su vecino Parque 
de Boston. Lo particular de esta obra es la manera en que se muestra 
al espectador, y la efectividad de la experiencia que a este se le brinda. 
Paradójicamente, la obra no puede ser bien observada en sus detalles 
tanto como en su generalidad desde cerca: le exige un distanciamiento 
al peatón para poder contemplar su forma y también los detalles de su 
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construcción. Este efecto hace más interesantes sus detalles que su 
estructura general. Si pensáramos en un emplazamiento realmente 
público, el pedestal sobraría, puesto que la obra alcanzaría una dimen- 
sión distinta ubicada a la altura del suelo, de donde emergen los pasos 
de los transeúntes y donde estos se toparían, sencillamente, con la 
pieza. Sin embargo, la construcción logra superar este impase en su 
acceso cuando se contemplan con interés sus detalles. La paradoja 
que intenté describir más arriba correspondía, precisamente, a que el 
carácter de inscripción de la obrase alza sobre un pedestal la pesar de 
él) que, a veces, lleva hacia una dirección más narrativa a la pieza. Sin 
embargo, el detenimiento en los objetos logra develar cómo la forma 
envuelve el contenido, no de forma direccional o denotativa, sino de 
manera inscriptiva, mnémica: la forma del objeto entraña su conte- 
nido. En las huellas de los antes cuchillos, machetes, puñales y latas 
se manifiesta la violencia. Las figuras emergen como recuerdo de un 
evento específico, pero no de manera narrativa [como el primer acer- 
camiento por medio del pedestal indica), sino manifestándose como 
memoria de la ciudad: el proceso de desarme late en esta construc- 
ción entre cuerpo rajado y cuerpo rajado, puesto que a pesar del pro- 
ceso de las latas para darle el acabado necesario, hoja a hoja pervive 
como ruinas olvidadas la sangre que de ellas fue lavada, el terror que 
protagonizaron. Lo terrible emerge cuando el moldeamiento del espa- 
cio vacío por estas hojas alguna vez afiladas aparecen como heridas: 
huecos en el cuerpo que no es ya tela ni piel, que ahora es olvido. 

La transacción del objeto en la cotidianidad de la que fue arranca- 
do, significa el acto asolador en la ciudad del robo, la persecución, las 
heridas clandestinas, la muerte infame; pero incluso, más que esto: 
rememora las acciones de tortura que implican estos actos, el len- 
guaje descarnado y sangriento del conflicto armado de Medellín, en el 
que “apuñalear” es un verbo al que todos temen y que se aprende en 
la clandestinidad, de la que todos resultamos cómplices. La transac- 
ción de las armas adquiere en la obra una petrificación particular, que 
nos arroja de frente figuras crispadas que se alzan al cielo casi en una 
lucha una a otra por escalar con sus heridas de la tierra a un lugar in- 
material, en el que empiezan a desvanecerse. Dice Michel Serres que 
“el cuerpo puede tantas cosas en las fábulas que el espíritu se espanta 
con eso”, y esta es la fábula de la ciudad de Medellín, en la que las 
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transgresiones de la violencia son transgresiones al cuerpo individual, 
imposición de dolor y tortura, desgarramiento y desmembramiento 
antes que la misma muerte; la misma operación que se da en el cuer- 
po social. El árbol de la vida convierte esta perversión hacia el cuerpo 
del otro en la alegoría del cadáver: de los cadáveres que ascienden 
incompletos, algunos anónimos, otros llorados, unos cuantos extraña- 
dos, pero todos petrificados en estas trenzas que puñales, machetes, 
cuchillos desnudan como piel endurecida, como cuerpos olvidados del 
dolor, nosotros, los transeúntes de Medellín. 


2.2 “Círculo de oro” Clemencia Echeverri. 
El fantasma del arte público 


La ciudad presume de contar entre su arte público con obras de gran- 
des artistas del país, artistas que han representado una cuota tanto 
de importancia histórica como de internacionalización de las prácti- 
cas artísticas nacionales. Clemencia Echeverri es una de estas figu- 
ras que han contribuido al arte público de la ciudad. Más arriba fue 
analizado el problema del arte público como concepto, así como las 
implicaciones de la transformación del espacio en el contexto del arte 
hacia la primera mitad del siglo XX. Ambos elementos son claves para 
acercarse interpretativamente a una pieza como Círculo de oro de 1990, 
emplazada entre el Edificio Formacol y el Edificio Torre Plaza, ubica- 
dos en la avenida El Poblado. La obra surge en la mitad del complejo 
empresarial, mitad bronce y mitad piedra, surcando un árbol que se 
filtra céntricamente entre las grandes construcciones. Son 15 metros 
de diámetro los que levanta esta obra, formando un círculo perfecto 
que enfrenta a los edificios en una línea entrecortada de cubos y la otra 
continua, en un extraño movimiento que interrumpe la circunferencia, 
como el árbol interrumpe el lenguaje arquitectónico de su entorno. El 
acercamiento a una obra de esta naturaleza puede ser complejo, ya 
que corresponde de manera directa a una categoría poshistórica que 
ha dejado de lado la retórica del pedestal. Y es por este elemento des- 
de donde debe abordarse su análisis. Ya con el impresionismo se da el 
primer momento de supresión del cubo escénico, cuyas implicaciones 
son claves para comprender la transformación del concepto de espa- 
cio con el surgimiento de las vanguardias, pues con la desaparición 
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del marco, a través de la extensión de la representación más allá de lo 
meramente esbozado, se da por primera vez el quiebre con la repre- 
sentación que se compone a partir de un punto de fuga, como funcionó 
desde el siglo XV. Así, en el contexto de la historia del arte, es con 
la entrada de las vanguardias que se problematiza la reflexión por el 
espacio, categorización planteada ya por Albert Erick Brinckman en 
1908, en la que se corresponden el plano a la pintura, la masa a la es- 
cultura y el espacio a la arquitectura: “mientras que la escultura crea 
superficies que están en el espacio, la arquitectura es el arte de las su- 
perficies alrededor del espacio”;”* aquella categorización -decíamos- 
opera para marcar durante el primer tercio del siglo XX la escultura 
como un arte corpóreo que produce masas convexas. Pero ya con el 
nacimiento del cubismo se dislocan las formas y se descomponen las 
volumetrías según planos, fragmentando los objetos, rechazando la 
perspectiva a favor de una descripción de sus diferentes partes, que se 
ofrecen a una contemplación simultánea. 

Picasso introduce la disolución de la perspectiva desde un único 
foco y se presentan figuras y objetos que pueden verse desde dife- 
rentes puntos, dando así origen a varios planos simultáneos, es decir, 
a la posibilidad de experimentar formas presentadas a la vez desde 
arriba, de frente y de perfil, a partir de figuras y elementos descom- 
puestos en varias dimensiones que el espectador debe reconstruir en 
su mente. El lenguaje de la sucesión de planos que se acumulan en el 
lienzo superponiéndose de manera simultánea para formar una única 
figura, compleja y dislocada que se ofrece a una vista única, establece 
una crítica a la noción de perspectiva que configura el espacio en las 
artes desde el Renacimiento. Con la puesta en crisis del concepto de 
ornamento, la forma estructural y las cualidades del espacio (los rit- 
mos, la luz, las texturas, lo colores, entre otros) determinan los nuevos 
valores en la plástica. Además, con la concepción del espacio-tiempo 
como valores relativos, se abre la posibilidad de pensar y fantasear 
sobre espacios simultáneos y dimensiones imposibles de experimen- 
tar en el plano físico. Por una parte, el futurismo, con la inclusión del 
movimiento y la velocidad, la declaración de la muerte del tiempo y 


7% Citado en: Javier Maderuelo, “Arquitectura y minimalismo”, en: La idea de espacio en la arquitectura y 
el arte contemporáneos, 1960-1989, Op. cit., págs. 133-163. 
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el espacio en la búsqueda de una “nueva dimensión”, y el intento de 
Boccioni de desarrollar o desbordar las formas en el espacio en cuan- 
to a entorno o ambiente, por otro, son los intentos de desembarazarse 
de la representación objetual y abrazar la ideación de entes abstractos, 
carentes de materialidad objetiva, para poder empezar a pensar en tér- 
minos estrictamente espaciales, es decir, en obras sin masa, sin perí- 
metro concreto. Solo con Moholy-Nagy se suprimen definitivamente los 
procedimientos tradicionales del esculpir, tallar o modelar que concier- 
nen directamente a la figura, a la masa, a la concreción de un volumen 
pesado y estático, por el acto de construir, abriendo así el camino para 
una de las formulaciones más potentes del concepto de espacio por N. 
Gabo: “La profundidad es la forma del espacio”. El carácter de funciona- 
lidad espacial, bajo el que recae la discusión del par forma-función, es 
el primero en el que se permean los límites entre la arquitectura y la es- 
cultura. En arquitectura la función ha sido concebida como el remplazo 
del concepto utilitas de Vitrubio; y la funcionalidad ha estado arraigada a 
la idea de la arquitectura eficiente y barata. Aquella identificación entre 
lo escultórico y la arquitectura parte de la crisis del ornamento con la 
que las cariátides, pináculos y acróteras son remplazadas por valores 
funcionales referidos al manejo eficiente de la espacialidad, como refe- 
rimos antes. Se plantean así puntos específicos que marcan de manera 
precisa la acción que impone la concepción del espacio [en este caso 
funcional) sobre la arquitectura y la escultura. La crisis de la composi- 
ción se manifiesta a través de la caída de la retórica de la imagen con 
normas que construyen un discurso que pretende complacer, persuadir 
y convencer al receptor de las obras. 

Es en esta complejidad de la mutación del concepto de espacio en 
la que debe anclarse la lectura y la relación espectador-obra con el 
Círculo de oro de Echeverri. Su emplazamiento se hace uno con la ar- 
quitectura del lugar, es decir, es una obra pensada y construida con 
clara conciencia del espacio específico en el que sería puesta. Aquí es 
donde se dificulta trazar el límite entre arquitectura y arte público, la 
atención debe ser puesta en que esta unión o coherencia con el entor- 
no arquitectónico no es absorbente o única e invariable, al contrario, 
es una relación dialéctica. Entonces la obra encarna no solo lo que 
ella es per se, sino todos los valores y significados históricos y sociales 
de su entorno, y esta relación se da por una negación del espacio en 
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el que ella es emplazada. Ante el entorno, el Círculo de oro irrumpe 
como una negación del complejo arquitectónico: salvaguarda un árbol 
abriendo el círculo como una ruina de roca y de bronce, ofreciendo 
además hacia su interior un espacio más profundo -con relación al 
contexto- en el que se abren unas gradas que en su forma recuerdan 
una pequeña ágora. El Círculo se abre como un posible lugar para el 
mito en medio de la técnica desplegada en el entorno arquitectónico, 
y entrega al transeúnte un momento para el detenimiento: en la expe- 
riencia, aquellos que pasan se detienen más para fotografiar el sitio 
que para acercarse a la experiencia que este ofrece. Cuando se habla 
en este caso de experiencia estética, no es tanto una relación interac- 
tiva con la obra, una relación de “conocimiento”, sino una experiencia 
de reconocimiento. 

Para comprender este último punto, resulta significativo que en ge- 
neral la obra de Clemencia Echeverri haya dado un giro de lo escultó- 
rico -como nuestro caso- hacia el uso del video, el sonido y los nuevos 
medios. Obras tan conocidas como Juegos de herencia, Versión libre o 
Cal y canto han tenido una fuerza especial para el desarrollo de la artis- 
ta, así como una fuerte carga histórica, sociológica, política y cultural. 
De cara a estas piezas, el Círculo parece en primera instancia una obra 
más modernista y más “neutra” frente al despliegue de indicios y de 
símbolos que soportan el desarrollo artístico posterior de la artista. 
Sin embargo, considero que esta obra emplazada en este complejo fi- 
nanciero de Medellín, representa uno de los elementos problemáticos 
del arte público de la ciudad: dicho arte en esta es un fantasma. Así, 
esta obra es, por una parte, representante de aquel arte que muta el 
uso del espacio y que aparece como posibilidad de enseñar al tran- 
seúnte a valorar este tipo de objetos, no como una descripción lejana 
del mismo, sino como un reconocimiento de este en el espacio que 
ambos habitan. Por otra parte, en su disposición en el espacio aparece 
como una ruina circular en la que se ofrece a la precipitada cotidianidad 
un lugar para un encuentro mitológico con el entorno. El Círculo niega 
la modernidad y el avance que su marco arquitectónico le brinda por 
el hecho de estar allí emplazado, y hace aparecer el fantasma de una 
obra que no existe porque los espejos, el ladrillo, la avenida, el afán de 
los pasos la desaparecen. 
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El término “Plop art”, un juego con Pop art, 
lo acuño el arquitecto James Wines en 1969, 
para señalar de modo burlón ciertas obras 
de “arte público”, usualmente abstractas, de gran tamaño, 
al lado de edificios públicos o plazas. Son trabajos poco 
atractivos, inapropiados, que no se relacionan ni dialogan 
con la arquitectura o el medio ambiente donde se sitúan. 
El término “plop” evoca algo que cae, 
de modo inesperado en un lugar. 


Parque de las Esculturas, Cerro Nutibara. 
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2.3. Parque de las Esculturas del Cerro Nutibara: 
Carlos Rojas, Alberto Uribe, Manuel Felguérez, 
Julio Le Parc, Carlos Cruz-Díez, Edgar Negret, 


Otto Herbert Hajek, Jhon Castles, 
Sergio de Camargo, Ronny Vayda. 


La modernidad frustrada. La creación del Parque de las Esculturas en 
el Cerro Nutibara apareció como un impulso, no solo para modernizar 
la ciudad en el campo artístico, sino para la formación crítica de públi- 
co. Con la popularidad del cerro era posible que el emplazamiento de 
estas piezas atrajera no solo la atención, sino el ánimo de un público en 
formación para desplegar la interpretación de su experiencia frente a 
ellas. Ahora lo que queda es una colección de ruinas, de objetos aban- 
donados, de vestigios de un proyecto de modernización. Sin embargo, 
no se trata de un fracaso puesto que las piezas son visitadas, también 
son punto de encuentro para la lectura, la intimidad, el paso rápido y el 
cuestionamiento de los visitantes del cerro. ¿Qué son? ¿Cómo llegaron 
allí? ¿Cómo se llaman? ¿Qué significan? Son las preguntas que, solo 
cuando se interpela a alguno de estos visitantes, surgen mediadas por 
la curiosidad. Ante la escultura de Julio Le Parc y su efecto visual, un 
objeto que invade al espectador, no solo por sus dimensiones (6,5 x 
2,7 metros) sino por lo que logra el Op Art: quien la observa entra en 
el contexto de la obra sin interrogarse por su significado, no puede si- 
quiera acceder al título de la misma -sin título, paradójicamente, es el 
rótulo de la obra-. Así mismo Torre, una obra de Edgar Negret, con su 
propuesta de movimientos geométricos se alza anónima en la ladera 
del cerro. El deterioro del aluminio, el estado de la pintura, los rastros 
de la humedad y de las inscripciones urbanas se adelantan a la mani- 
festación de la obra, que termina pareciendo un árbol más del lugar. 
Solo por mencionar dos de las piezas ubicadas en este lugar, cuyos 
estados reflejan los de las restantes. Pero lo que nos importa en estas 
alturas no es tanto el detenimiento en cada una de ellas, sino en lo que 
su presencia, su aislamiento y su historia significan. Pues estas hue- 
llas son las que develan la carga simbólica y cultural de este conjunto 
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de obras, carga que a la vez nos brinda una de las claves interpretati- 
vas más importantes para comprender el sentido histórico del parque 
en tanto este es uno de los testigos del giro hacia la modernización en 
las narrativas artísticas del país. 

Marta Traba, en uno de sus textos acerca de la obra de Feliza Bur- 
sztyn, señala sin complacencias el cambio que se da hacia la década 
del 60 con la introducción de la obra de Bursztyn, Negret y Salcedo 
(quienes ganan el Primer Premio Nacional de Escultura en los salones 
nacionales de 1963 a 1965) en el panorama de la plástica en Colombia: 
gracias a Feliza Bursztyn, a Edgar Negret y a Eduardo Ramírez Villami- 
zar, la escultura adquiere una autonomía y prestigio que ejercen sobre 
la educación plástica del espectador colombiano un poder innegable. 
Dos líneas quedan separadas de modo tajante: la del escultor que si- 
gue produciendo monumentos y obras alegóricas, en una tarea siem- 
pre más sujeta a las demandas del cliente y a la obligatoria apología de 
las instituciones, y la del escultor que pone la plástica nacional en el 
cuadro de la Modernidad, establece nuevos códigos y propone nuevas 
experiencias sensibles y visuales”, Y si hemos de hablar de un intento 
de modernización en el panorama del arte en Medellín, y más específi- 
camente del arte urbano, es necesario fijar este como punto de partida. 

Son los límites fijados por la percepción los que quedan desestruc- 
turados en la introducción de la obra de Bursztyn en el terreno del arte 
hecho en Colombia en la segunda mitad del siglo XX. Y si bien nos ve- 
mos aquí en la necesidad de tender un puente entre la transformación 
del concepto de espacio en los comienzos del siglo XX y su repercusión 
en el desarrollo del arte nacional, la obra de Bursztyn es un hito ¡nelu- 
dible. Con Bursztyn aparece por primera vez el intento de vincular al 
espectador de manera directa dentro del espacio de la obra. Esta exige 
de aquel el desmonte de sus concepciones paradigmáticas de percep- 
ción, a través de la negación de la relación espacial convencional. Esta 
exigencia se hace plausible a través de la necesidad impuesta al es- 
pectador de la creación de códigos particulares, exigencia posibilitada 
por la descentralización de la obra escultórica con su efecto asociado 
de desbordamiento de contorno, con el que se dará un paso decisivo 


75 Traba, Marta, “Feliza Bursztyn”, en: Demostraciones, Fundación Gilberto Alzate Avendaño & Museo 
d'Antioquia, 2007, p. 44. 
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para que la obra escultórica se apodere del espacio que se encuentra a 
su alrededor y lo incorpore haciéndolo formar parte de sí misma. 

La irrupción de la escultura de Feliza en el contexto nacional seña- 
la la honda grieta que nos interesa rastrear aquí. La idea del descen- 
tramiento y el desbordamiento del contorno, y el límite de la escultura 
como primer paso para el desarrollo del arte procesual, parte de la evi- 
dencia, ya señalada al principio de la mano de Rosalind Krauss, de que 
si bien la escultura es una categoría histórica delimitada, no es una ca- 
tegoría universal; es decir, es una convención, como resulta aquí el con- 
cepto de espacio: es una convención cultural. Con las camas y las bailas 
[metales cubiertos con sábanas), Bursztyn cuestiona el estatuto de la 
escultura con el recurso al material desechable y la chatarra, además 
de la introducción del movimiento que tan interesante desarrollo ten- 
dría con Histéricas. Con el advenimiento de una expansión del concepto, 
justo como evidencia de las transformaciones de la vanguardia o como 
recurso para categorizar por convención nuevas prácticas artísticas, la 
obra de Bursztyn pone en un punto de cambio el devenir del arte con- 
temporáneo en el país. La vanguardia, ya introducida en la década del 
50 por el constructivismo de Ramírez Villamizar, Negret y Carlos Rojas, 
que conceptualizara Marta Traba, tiene su rompimiento con la aparición 
de la obra de Bernardo Salcedo y Burzstyn. Esta última, por medio de la 
adecuación y exploración de nuevos materiales, así como la transfor- 
mación de lo permanente a lo efímero como valor, del remplazo de la 
pátina por el óxido, no se detiene tanto en la apología de la novedad o el 
alejamiento de la retórica moderna, sino en la mutación de la mirada del 
espectador. En última instancia, es el reto que adviene para este con la 
ruptura del espacio concebido en su forma convencional al enfrentarse 
a la obra; el asombro con el enfrentamiento a una obra que conjuga 
música y la configuración escultórica desde valores reciclados y readap- 
tados como lo evidencia la obra de Burzstyn. 

Al hilo de lo que parecía la modernización del arte nacional, es decir, 
la labor de introducir un arte no narrativo y no monumental, y enfren- 
tar al espectador con obras abstractas, de difícil interpretación, surgió 
en 1983, por el impulso del entonces presidente Belisario Betancur, 
la creación del Parque de las Esculturas del Cerro Nutibara en Mede- 
llín. La iniciativa contempló la instalación de 10 esculturas abstractas 
en la ladera del cerro, surcadas por un paseo peatonal en piedra, por 
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el que los visitantes podrían enfrentarse con este “nuevo arte” en sus 
caminatas. Fueron invitados a participar en la creación de este lugar 
cinco artistas nacionales -Carlos Rojas, Alberto Uribe, Edgar Negret, 
Ronny Vayda y John Castles- y cinco artistas internacionales -Manuel 
Felguérez, Julio Le Parc, Carlos Cruz-Díez, Otto Herbert Hajek y Sergio 
de Camargo-, cuya contribución ,en palabras de Ronny Vayda, debería 
convertirse en un emplazamiento para que cualquier escultor colombia- 
no o latinoamericano expusiera sus obras, “para que el Cerro Nutibara 
fuera un termómetro de los próximos 50 años del arte en América Lati- 
na”. Sin embargo, el proyecto se enfrentaba con una de las piezas más 
tradicionales de la ciudad, El cacique Nutibara del escultor José Horacio 
Betancurt de 1955, escultura que preside la cima del cerro y que se en- 
cuentra contigua al famoso Pueblito Paisa, uno de los centros turísticos 
más representativos de la típica cultura antioqueña: la representación 
de la imagen del arriero. Era pues de esperarse que una propuesta como 
el Parque de las Esculturas no tuviera gran acogida y, sobre todo, que un 
proceso de apropiación y de formación de un público que se interesara 
por un concepto de cultura que trasgrediera la tendencia tradicionalista 
de la ciudad estuviera condenado al olvido y la frustración. 

1968, 1970, 1972 fueron años emblemáticos para el arte nacional 
que pusieron a Medellín como epicentro de la “vanguardia” de las 
prácticas artísticas. Las bienales de arte convocaron un puñado de ar- 
tistas que exhibieron un arte que contrastaba e interrogaba a un públi- 
co acostumbrado aún a enfrentarse con objetos narrativos, con expe- 
riencias estéticas restringidas y paternales. Una de las consecuencias 
felices de estos eventos patrocinados por Coltejer, fue el surgimiento, 
en 1978, del Museo de Arte Moderno de Medellín como impulso de la 
llamada “generación urbana”, abriendo así las perspectivas del arte 
y la formación de público en la ciudad. En 1981 surgió una nueva idea 
que pretendió afinar la percepción del arte moderno en la ciudad: el 
Coloquio de Arte No Objetual. La creación del Parque de las Esculturas 
respondió a este impulso de modernización, convirtiéndose así en tes- 
tigo directo de la dirección del arte público de Medellín: la frustración 
de un proyecto que, a pesar de su infancia sin padre, se ha abierto paso 
entre las ruinas, el anonimato y el interés suscitado por unos cuantos 
que intentan rescatar una dinámica pedagógica y una medición cons- 
ciente con los signos que delimitan las direcciones de la ciudad. 


4 107 


Laura Elena Flórez Hincapié 


2.4.Lo público naturalizado 


A modo de conclusión: En el contexto de la urbe se abren y cierran 
las calles, siempre atravesadas de manera anónima por objetos. Estos 
objetos componen la superficie social del trazado urbano, los tejidos 
cotidianos y arrancados de la privacidad de los caminantes, los habi- 
tantes, los desterrados en la calle, los vecinos, los extraños y los más 
apropiados. Tal lectura de símbolos asombra cuando un paso más allá 
de la urdimbre de signos, objetos, huellas, pedazos descompuestos; 
cuando entre los hilos aparecen nuevos sentidos que recomponen la 
perspectiva de las vidas simplificadas por el movimiento y las exigen- 
cias de la superestructura. Se asoma el carácter mediado de nuestras 
vidas, todo el engranaje que nos une de manera vital con la ciudad que 
caminamos a diario, con las calles entre las que crecimos, y el recono- 
cimiento se apropia de modo tal que la conciencia gira hacia el cues- 
tionamiento del status quo de nuestras vidas en la urbe. Si un aparataje 
administrativo tomara como norte un giro posibilitado por el acerca- 
miento pedagógico de los habitantes de la ciudad y el reconocimiento 
de su entorno, los límites -no solo de la ciudad que cada habitante vive, 
sino de sus propias vidas- se reconfigurarían para concebir alguna vez 
una sociedad en la que, al menos, perviva la mirada no resignada sino 
crítica hacia la historia, el reconocimiento de las ruinas de lo que he- 
mos devenido, y la conciencia consecuente para enfrentar los pasos 
siguientes: las transformaciones futuras de la ciudad. 

Solo la conciencia de la mediación de las acciones sobre el plano 
urbano, solo el reconocimiento de los objetos que en él se ubican, solo 
en la formación de un público crítico, que relabore sus linderos y sus 
lugares habitacionales puede surgir como tal una metrópoli. Medellín 
es una ciudad densa, con una población característicamente desigual, 
pero recortada por la tendencia de una tradición que se hereda acrí- 
ticamente. También las huellas de la violencia y el narcotráfico han 
marcado con una señal indeleble en el trazado de la ciudad, y en nues- 
tros límites naturales, en el valle dibujado por las siluetas de montañas 
reconocemos estos dispositivos estéticos en cada calle. Obras como El 
árbol de la vida fueron emplazadas por la institucionalidad local para 
simbolizar la reconciliación y la posible utopía, pero han olvidado que 
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la fuerza que configura el objeto realmente es la apertura formativa 
al recuerdo: de la formación de conciencia histórica de aquellos que 
han vivido el conflicto, de aquellos que lo han presenciado, de aquellos 
que solo se lo representan a través de las imágenes mediáticas, de 
aquellos que han perdido más que la vida dependen las posibilidades 
de la reconciliación. Este objeto no es imagen de una utopía venidera, 
ni mucho menos el objeto alrededor del cual se reúne y reconoce sim- 
bólicamente la paz de la ciudad; al contrario, este objeto es la alegoría 
de la sangre, de los cuerpos anulados por el acero afilado de la vio- 
lencia, de la negación del dolor al que nos someten las exigencias de 
persistir y sobrevivir. En esta medida, una escultura como El árbol de 
la vida se convierte en un asunto público cuando hay una apropiación 
formativa ante la historia que ella atestigua día a día en esta esquina 
estratégica de la ciudad. Asimismo, un objeto como el Círculo de oro 
pone en evidencia el carácter y el estado del arte público en la ciudad. 
Solo como objetos decorativos u ornamentos para el branding de ciu- 
dad quedan enmudecidas muchas de estas obras que gozan de pres- 
tigio en el marco del arte nacional, ahogándose la fuerza que el objeto 
como huella tiene. En esta obra encontramos que en el cruce de líneas 
entre arquitectura y arte público están las posibilidades de involucrar 
la experiencia del espectador en la obra, la invitación a encontrar en 
medio de la tecnificación e instrumentalización de la ciudad lugares 
para el disfrute, para la pausa. La rotonda que el círculo abre para 
albergar en todo el centro un árbol que parte el complejo empresarial 
en el que está emplazada, es capaz de ir más allá de ofrecerse como 
un lugar fotogénico para mostrar la cara de una ciudad que lucha por 
convertirse en epicentro turístico y de negocios, y necesita “ser usado” 
por quienes a su alrededor transitan. Precisamente las dificultades de 
que este acercamiento se dé quedan evidenciadas en el Parque de las 
Esculturas. El arte público en Medellín parece estar en ciernes, aun- 
que sus calles estén pobladas de objetos que se precian de ser arte, la 
necesidad de formación de público para que estos salgan de la esfe- 
ra privada es más que evidente. El crecimiento de una ciudad no solo 
se mide por su capacidad para ampliar las fronteras de los negocios, 
para ofrecerse prolijamente en la cartera del turismo, para ampliar la 
infraestructura y la mano de obra; su termómetro real se encuentra 
en que todos estos tejidos estructurales se soportan en el devenir de 
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la ciudad misma, en la medida en que esta es reconocida por sus ha- 
bitantes. Este reconocimiento precisa de la existencia de un arte ver- 
daderamente público, pero este solo es posible en la medida en que 
los artistas se preparen para leer las grietas de la ciudad y encontrar 
los emplazamientos que potenciarían críticamente el levantamiento 
de una obra de arte. Además, la obra no es por ella misma, sino en la 
inscripción explotada a través de su experiencia estética como objeto 
histórico y por sus espectadores. Esta relación depende de la forma- 
ción de individuos que construyan la conciencia de sus mediaciones, 
y que encuentren en las huellas de la ciudad el reconocimiento, no 
solo de sus calles y su hábitat social, sino el trazado de la propia vida. 
Espectadores que aguardan una ciudad invisible que espera por ser 
finalmente narrada. 
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Panorámica de Medellín. 


Hay algo inminente en el trabajo, pero el círculo es sólo 
completado por el espectador. 


Anish Kapoor (escultor hindú contemporáneo). 
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I. Promulgar la escultura en Medellín 


Poco se creía que, sin arruinar las costumbres íntimas, la experien- 
cia del arte enseñaba -mostraba, daba a sentir-, con dignidad social y 
civil, la vida sensible; que su labor consideraba la exuberancia de ser 
[no el deber ser), y que el desasosiego o la humorosidad de una vida 
incierta, absurda, encontraba en sus expresiones, puesto que lo traían, 
remedio a la soledad inherente -del individuo o del grupo social-. Que, 
ahí, enfrente, al pie de una escultura, se podía “no ver, sino tocar”, 
que ella habitaba entre nosotros, próxima, al contacto [para tener otro 
con quién pasar por el mundo, otro con quién o de quién contar algo), 
que su bulto o su hueco, que su emergencia constructiva o su ilusión 
atmosférica eran asunto del sentir y ser sentido... 

¡Pero no! 

La promulgación, la admisión y el emplazamiento consecuente de 
la escultura, en el reciente e ingenuo espacio público de la ciudad de 
Medellín, vino siempre justificada por otras aspiraciones menos inme- 
diatas, más intrincadas: se trataba de la función religiosa, catequística, 
de ultratumba o redentora [saneamiento hacia la inmortalidad añora- 
da o hacia la cultura mediterránea colonizadora, por ejemplo), de la 
efemérides histórica, (¿propagandística?, ¿electorera?, ¿ideológica?l, 
de la asepsia e higiene corporal [reflejadas en los cuerpos sanos y lim- 
pios, aligerados y geométricos, del humanismo moderno]; se trataba 
del cometido didáctico, recreativo, ocioso, de la civilidad ecológica, del 
entretenimiento holográfico, etc. 

Los valores formales, estéticos o simbólicos, transportados o cons- 
titutivos de la obra de arte, fueron solo señales superfluas de una 
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percepción educada, exclusiva, y funcionaban más para la prestancia 
social, para el refinamiento de clase o para el asombro personal de los 
ciudadanos cultos y distinguidos, que los propagaban, intercambiaban 
y compartían. ¿Hubo, en algún momento, disposición del arte oficial, 
de la escultura institucional, para la vida sensible en el lugar público? 

¡Nunca! O tan solo un poco, en la academia, en la universidad. 

Quizás la escultura académica, bien en el taller de la escuela de ar- 
tes y oficios, bien en el aula de la Universidad del siglo XX, abrió, entre 
sus espacios ilustrados, lugar para considerar la expresión artística de 
acuerdo con una supuesta potencia urbanística (barroca, romántica, 
ecléctica, aséptica...). Pero estos posibles valores estéticos, de todos 
modos exclusivos, abstractos o especializados, rondaron, ornaron y 
afectaron solo a los proyectos y planes catastrales de la ciudad, ligados, 
sin remedio, a la especulación inmobiliaria. De esta manera, aunque 
enmarañada en los provechos y rentas del mercado, la escultura pú- 
blica pudo tener otra función más propia: colaborar con la espacialidad 
geométrica del orden citadino, con su arquitectura persistentemente 
clasicista, racionalista y colonizadora. En Medellín no se construyó el 
Versalles de los Luises franceses, ni se trazaron las vías de la Roma 
católica, menos un arco de triunfo. Aunque sí, por ejemplo, el campus 
de la Universidad de Antioquia o el conjunto urbanístico Basílica-Par- 
que de Bolívar/carrera Junín; ambos, sin duda, espacios centrados y 
perspectivos, en gracia de las esculturas germinales; ambos, también 
sin duda, escenarios cotidianos, donde la escultura se dejó tejer por 
las tramas de la vida, por su animación sensible o afectiva. 


Panorámica Universidad de Antioquia. Interior Universidad de Antioquia. 
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Pero, a pesar de estos acentos, en todo momento, aún hoy, bajo 
cualquier justificación, la escultura no dejará [no podrá hacerlo, en su 
condición de fundadora del lugar público en el espacio político) de pro- 
piciar lo que trae oculto. De acuerdo con Regis Debray”*, se la podrá 
entender y contemplar como alguna de las variedades de monumento, 
mas siempre estará trazada o repintada, siempre será repasada o re- 
tocada por las maneras de la vida, cobrando, entonces, otros sentidos. 
Tejiendo la civilidad de intimidad, de diferencia afectiva, de geografía 
Aburrá, invariablemente, los habitantes de la ciudad, inmersos ahí en 
la sombra de la escultura pública, inscribirán, dejarán sus rastros y el 
lugar ocurrirá, aparecerá, se mostrará, se hará sentido, congregará. 
Es esta nuestra tesis y es esta la situación que recomendamos favo- 
recer con los recursos provenientes de la administración pública de 
Medellín: que al lugar de la escultura pública se le permita mostrarse, 
se le acompañe; que a la función amplia de congregar y singularizar no 
se la entrabe, menos se la reprima. 


A 


A F 


Escultura Niños de Villatina de Édgar Gamboa, 2003, en el Parque del Periodista. Foto: ETCE/ Johan 
López, en ADN-Medellín. 


7é Regis Debray; Trace, forme ou message? 
Disponible en: http://mediologie.org/cahiers-de-mediologie/07_monuments/debray.pdf 
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2. Entre la forma política 
y las maneras de la vida 


Aunque la tradición nos sugiere diferencias nominales -quizás visua- 
les- entre la estatua y la escultura la la primera, la estatua, se le con- 
sidera una figura antropomórfica, sagrada, mágica, funeraria, histori- 
cista, retrato corporal, realista, etc., y nos traslada a ámbitos y rituales 
precisos: el nicho de una iglesia, un cementerio, un friso templario, el 
foro imperial de Roma, la galería de los espejos en Versalles, la cripta 
o la bodega de una parroquia, etc. A la segunda, la escultura, se le co- 
noce como un gesto espacial, un proyecto ilustrado, una forma estética 
de origen moderno, metropolitana, localizada en galerías y museos, 
etc.), también ahí, en sus relaciones y límites, habita el intercambio y el 
lenguaje común; incluso, la primera es utilizada para referirse a cosas 
de menor valor artístico o más vulgares. Sin embargo, en nuestro texto 
vamos a acercar los dos hechos, las dos labores de arte, al universo 
abstracto de la escultura, a sus umbrales, tras el sentido que nos inte- 
resa, de acuerdo con lo dicho: su vida, su uso, en el lugar público que 
abre el espacio político. 

Las estampas, callejeras y ambulantes, de un viacrucis en vivo, o en 
diferido, recreadas por la fotografía o la videograbación, en la Semana 
Santa de Medellín, todavía inscriben y descubren más vecinos corpu- 
lentos, simpáticos y generosos que los bastante ocurrentes en las es- 
cenas cotidianas del parque de las esculturas de Botero. La procesión 
de la Soledad de María, remediándose al calor de las velas nocturnas, 
carga, arrastra, la cola de una cometa de impiadosos, más que la col- 
gada del cuerpo vestido de la cortesana Leticia, novia digital, líquida, 
espesa, vaporosa y ornada. 
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La plaza, si es pública y no mera expresión política del orden social, 
alberga en sus pórticos y en su suelo reglado, todo el paseo coreo- 
gráfico de los encuentros citadinos, de los cuerpos, no modelados ni 
moderados sino encarnados y agitados, inscribiendo, grabando sus pe- 
tates y sus contorsiones de encuentros y roces, auténticos cimientos, 
subsuelo fértil y exuberante de toda creación ciudadana. En el Ágora 
de Ronny Vayda se recuestan más bultos que los que caben en la caja 
del MAMM, de la misma manera que sobre cualquiera de las escultu- 
ras instaladas en las laderas verdes del Cerro Nutibara o en la Milla 
de Oro de la avenida El Poblado. En las Aves María de las esquinas 
urbanas de Medellín, se citan, conversan y juegan más vecinos que los 
que eventualmente visitan, los domingos de ciclo vía, al niño metálico 
de las cometas del Centro Santillana, dispuesto y controlado, solo para 
ser contemplado a una distancia óptica, profiláctica. La gorda del Par- 
que de Berrío tiene más hendida su rendija púbica que el Muro Abierto 
de Ramírez Villamizar. Va y viene, el cuerpo, rondando, más o menos, 
tejiendo todo emblema, todo signo que se instale en el espacio público. 

Por la rampa de la Iglesia de Fátima, en Medellín, el Domingo de 
Ramos, asciende, al caminar rítmico del murmullo, mezclado con el 
trombón santo, en un movimiento cojo, levitando, asomada por encima 
de las cabezas fieles y de los manojos de palmas, la estatua ambulante 
de Jesús en la burrita. Como en un cuento de Julio Cortázar, este cor- 
to recorrido por la rampa de concreto, para muchos feligreses, dura 
más de una vida. Por el contrario, el rato obligados a permanecer en 
el Centro Administrativo de La Alpujarra, esperando el turno para ser 
atendido en la tarea de renovar una credencial, al pie de la escultura 
de Arenas Betancur, apenas deja ingresar el tiempo atmosférico de un 
largo y árido día de calor húmedo. 

El monumento del Jueves Santo, a pesar de la asepsia social que 
instauró la liturgia del siglo XX, recoge, desde el silencio penumbroso 
del templo colmado, más ruido y quejidos de contacto afectivo que las 
esculturas de Edgar Negret, desapercibidas, aunque emplazadas en 
las sedes de los bancos. 

Entre la caja estática [de líneas y vacío abstracto, de superficies 
ortográficas) y el bulto (de contorsiones, de amaneramientos impre- 
decibles), entre la forma, blanca y translúcida, y lo informe, colorido y 
opaco, ¿creación del orden o recreación de la vida, precedente en los 
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hábitos?, entre la forma política y las maneras de la vida. Este es el 
juego que nos atrae, al momento de valorar el estado o las patologías 
físico-químicas de una escultura pública. Preocupa soportada en las 
urdimbres geométricas y en los ritmos políticos, en sus funciones y 
prácticas culturales [ocio planificado), ineludibles, garantes de lo po- 
sible, se entretejen las tramas de la vida, cómo se enreda ese extraño 
desorden urbano, armando lugar y mostrando los vecinos propietarios 
al tornarlos sensibles. 


Se oxidarían lentamente. Los pájaros dejarían sus manchas 
inevitables sobre los hombros del héroe. Algunos sabrían 
quién era el hombre representado de una manera solemne 
encima de un pedestal. El rastro de muerte y riesgo que 
contaría su historia sería ignorado por otros. 


Hugo Chaparro Valderrama 


(novelista colombiano, en “El museo itinerante de la señorita Schaff D 
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3. La escultura en el paisaje de hábitos 


En la planicie por la que desciende suavemente el río Medellín, conte- 
nidos por las dos laderas montañosas de verde extendido, al naciente 
y al poniente, “al roce” solar, se levantan los cerros Nutibara y El Vo- 
lador. Su emergencia, serena, que hace ondular (y, casi olvidar) los 
suelos próximos, es notoria: en sus siluetas, apenas dibujadas como 
las manchas inconvenientes de la estrecha urbanización del paisaje de 
la ciudad, aparece, se enseña, se asoma, acicalada, la personalidad del 
valle (maquillada, como el cuerpo vestido que construye a cada perso- 
na, que en su estilo la deja “darse a los demás”, peculiar, específica)”. 

Se completa su temperamento y su atemperar, su matizar el valle 
ambos cerros, cuando encima, “adentro de ellos”, coronando su oro- 
grafía, los cinco sentidos recrean y repasan otros tantos valles (el del 
subir y del bajar por las laderas; el del pisar y pasar por el suelo ver- 
de-ladrillo, aromoso; el valle portulano, lleno de recodos y sorpresas, 
nada mesurables; el de las anécdotas, glosas y anotaciones hápticas; 
el valle del tener que tocar o tentar; valle mirador al paisaje de mur- 
mullos...). ¡Cuántas cosas oficiales [lo con su aquiescencia) han querido 
hacer lugar público de uno de ellos! 

Entre los restos, sumidas en un olvido conveniente, enrastrojadas, 
permanecen las labores -obras tomadas- del Parque de las Escul- 
turas del Cerro Nutibara. Tomadas por el uso, con la complicidad del 
abandono, permanecen estas esculturas, abstractas y foráneas. Al vi- 
sitarlas, queriendo reconocerlas, se descubre, adherido al metal, al 


77 Emanuele Coccia; La vida sensible. Buenos Aires: Marea, 2011. 
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basamento de concreto o a la silueta espacial de la geometría entroni- 
zada, el paisaje habitual del valle de Medellín. 

Acentuado de cierta melancolía, al pasar por las ruinas de la pequeña 
escultura-jardín de aquella época (que quiso, en un fragmento de suelo, 
tapizar de arte la geografía del Aburrá, grabando sus valores afectivos en 
los simples cuadros paralelos de eras), estaba siendo tentada la huerta 
doméstica. El piso ortográfico de la vida ciudadana en Medellín, ahí, des- 
de el Cerro Nutibara, se velaba con la nostalgia de un jardín cotidiano... 


Pueblito Paisa, Cerro Nutibara. Cerro Nutibara. 


Al acercarnos al jardín enredado de escultura pública, para habitar 
la singularidad de su paisaje, podemos imaginar el momento geográfi- 
co cuando el Valle de Aburrá se abrió a la Modernidad europea: 

Durante cinco siglos, lo hemos habitado como arañando dos pier- 
nas encarnadas, dos laderas vecinas, pero inversas. Urbanizamos la 
del oriente [sombrío tibio de la mañana) y la del occidente [sombrío 
fresco de la tarde), tatuadas, embijadas, surcadas por las aguas que 
escurre la planicie hacia el fondo de la grieta, anegando y aprovechan- 
do la hondonada, siempre verde y aromosa, formando un húmedo va- 
lle de dos vertientes frondosas, hibridadas en dos taludes bermejos, 
y, abajo, en la arista serpentina, de suave descenso, trazamos el río 
recolector. Un tanto salado, este río Medellín ha dejado penetrar lo 
que siempre llega desde su horizonte Caribe: otrora cristianismo de 
figuras mediterráneas, ornadas con los jardines moros de Granada; 
recientemente desinfección, cuerpos y desechos higiénicos, ortografía 
seca y rasante -deshidratada-, movilidad del automóvil e hidráulica 
urbanizadora, también europeas. 
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Pero el sol brillante que lo escarba, las nubes blancas y las sombras 
tropicales se sobreponen a este horizonte, matizando la estría, teñida 
y pintada de múltiples verdes y arcillas bermejas, siempre húmedas. 
Los jardines entreverados en las laderas, repasando las quebradas, 
repitiendo sus curvas y saltos amnióticos, se tornaron en los hábitos 
más sensibles de nosotros, los moradores del valle de los Aburrá. 

En Medellín es habitual aquel paisaje: todo propósito artístico, fisio- 
lógico, técnico o social, de modo reflexivo o simplemente vívido, viene 
impregnado de las materias y sustancias vegetales, terrenales, de los 
nativos de la pintadera roja. Paisaje de tierra achiote, bija, bermeja o 
colorada. Paisaje rojo que la Modernidad repintó, aplanó, cubicó, blan- 
queó y concentró entre el verde fértil del piso, unas veces trastornán- 
dolo, otras estimulándolo a reverdecer y a ingresar en la espacialidad 
que construyó. 

El relieve geográfico del suelo trama el plano rasante de la edificación 
y entreteje en la urdimbre geométrica de los tejidos urbanos un desorden 
que altera el rigor cartesiano. El zócalo o la base de cada obra es un des- 
pliegue espacial. Perseguir un plano horizontal dónde erigir la estancia 
consiste en serpentear, multiplicar, ascender, pasar y descender. Subir 
y bajar es una práctica doméstica del habitar en el Valle de Aburrá. Sus 
laderas están hechas escalones de escalones. El primer piso de cada 
edificación es un movido encuentro entre el adentro y el afuera, que crea, 
en muecas barrocas, umbrales extendidos o quiciales de arquitectura in- 
terludio, tribunas de sombra y sol en gradación, en juego. 

La fértil vegetación, con su variedad de verdes coloridos, emerge y 
se sumerge en una primavera interminable, a pesar del olvido funcio- 
nal propio de los sobresaltos de la urbanización comercial. Aunque no 
se les requiera, el árbol marca, rodea y es rodeado, el pequeño jardín 
se apoya, voltea o cuelga. Este paisaje de hábitos verdes viene trans- 
portado en cada gesto, en cada escultura que se instale en estos tan- 
tos Cerros Nutibara. Cada obra, cada pedestal, viene, indeleblemente, 
sustraída a este fondo geográfico, viene enmarcada de lo que la sub- 
sume: geografía aburrá. 

¿Cuánto paisaje de hábitos trae una escultura hoy, cuando la labor 
de arte es reflexivamente promotora y busca la emergencia de una 
escultura habitable, ecológica? ¿Cómo dejarlo aparecer? ¿Cómo pre- 
servarlo? ¿Cómo acompañarlo? 
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Parque de las Esculturas, Cerro Nutibara. 
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La labor de arte y la experiencia estética de la obra son asunto de 
la intimidad [acaso de la ingenuidad). No de la publicidad.”*? Pero, sin 
duda: desde tiempos remotos a la expresión artística se le ha inser- 
tado en el estado de derecho y, entonces, se le ha reducido a función 
política. Mas lo público habrá de admitir lo íntimo sin su deterioro. 

Otrora, el comportamiento democrático bordeaba y aseguraba su 
existencia al pie de la escultura, apenas humana. El espacio político 
estaba guardado en las figuras pétreas de los atenienses victoriosos. 
Pero esta enseñanza, este aparecer del ágora era excluyente: el cuer- 
po de carne debía someterse a los matices decorativos, a los tatuajes 
de la geometría, desplazando la sensualidad mediterránea. Sin em- 
bargo, la vida de la polis, allende la libertad de la ley, se liberaba en las 
maneras ocultas de un suelo también público”. En la tensión del orden 
y la sensualidad, la manera pública brotaba inmersa en las figuras de 
la Constitución Política. ¡Pobres figuras apenas monumentos! ¿Qué 
preservar, qué mantener o mejorar, qué admitir o acompañar? 


Para el teórico Walter Grasskamp, el espacio público debería 
concebirse como "un estado: uno de la condensación 
y del cruce de funciones, cuya máxima intensidad se sitúa 
en el centro de la ciudad”. Así, no sólo el territorio 
lo configura, sino también el tiempo, su capacidad 
para “superponer, trasladar y condensar diferentes formas 
de uso de este espacio, combinando su frecuencia de uso, 
accesibilidad, mezcla de funciones, visibilidad y despliegue 
de medios” (Mau Monleón). 


78 José Luis Pardo; La intimidad. Valencia: Pre-textos, 1996. 
7? Richard Sennett; Carne y Piedra. Madrid: Alianza, 2003. 
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IN 4. Habitar la escultura inhabitable 


Era impenetrable el cuerpo petrificado de una estatua ecuestre, del 
mismo modo que la vida del héroe que cabalgaba, agitado, hacia la ges- 
ta emancipadora, o absorto, imperturbable, hacia la coronación inolvi- 
dable. En la piedra o en el bronce no había más que lleno (de piedra o 
bronce). Así, una escultura de masa solo podía rondar la habitación, al 
cobijo [también frío e impávido) del edículo o baldaquino. Ella única- 
mente era instalada en su sombra. 

Desde que la figura de bulto antropomórfico, clásica, mediterrá- 
nea o grecolatina, memorable a su manera [como representación de 
algo que no estaba ahí), fue comparada con la expresión geométrica 
del arte pétreo románico lo gótico)*, bien interesada en los relatos 
figurativos de carácter catequístico, ya abstracta, puesto que confiada 
en la palabra escrita len los grabados del friso o del capitel], la escul- 
tura fue decididamente configuradora del hueco, entre figura y figura, 
desintegrando su forma corpórea. Posteriormente, gobernada por el 
sentido aséptico, ligero y mecánico de la humanidad hecha máquina 
y mercancía, descubrió el espacio*. La sustancia plástica era ahora, 
entonces, el vacío. La forma escultórica importaba más en cuanto a 
cuerpo geométrico penetrable por quien la apreciaba, antes que como 
masa de piedra, hábilmente esculpida. Con este nuevo paso del cincel 
orgánico al trépano geométrico, la sustancia plástica ya no abando- 
naría su constitución etérea o atmosférica. Entonces, la emergencia 


8 Wilhelm Worringer; Abstracción y empatía. México: FCE, 1983. 
81 Juan José Lahuerta; 1927. La abstracción necesaria. Barcelona: Anthropos, 1989. 
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plena del arte académico, moderno, trajo una escultura de construc- 
ción tectónica y geométrica, particularmente, espacial*?. 

¿Pero dejarse penetrar, espaciarse, un gesto plástico, es admitir el 
ser habitado? 

Entre la habitación y el habitar existe la misma diferencia que entre 
la urdimbre y la trama. La primera viene dada, es, además, orden im- 
puesto. A ella se somete quien hace la tela. La segunda es tejida en la 
libertad de la lanzadera, se va haciendo en cada caso, configurando la 
tela, en su singularidad, en su diferencia con cualquiera otra tela. La 
urdimbre es geometría [tierra medida, abstracta), la trama es geogra- 
fía [tierra inscrita, sensible). La habitación está ahí, construida, el ha- 
bitar va ocurriendo, sucediendo. La habitación viene hecha, el habitar 
deviene, entreteje sensualidad vital en el mundo abstracto de las ur- 
dimbres planificadas. No basta con ingresar, tampoco con la apertura 
permeable de la escultura. Se requiere proximidad y contacto, sobre- 
impresión, retoque o repaso. Entrar pero marcar [(¿ensuciar?). ¿Qué 
preservar, qué mantener o mejorar, qué admitir o acompañar? 

No basta considerar o elaborar una escultura como espacio pene- 
trable o funcional para creer que ya pertenece al ámbito del habitar. 
Así sería solo un hecho tectónico. Sería un hecho constructivo que 
albergaría una acción, fundamentada en la penetración del especta- 
dor. Incluso, la escultura podría dejarse tocar. Creadora o gestora de 
un espacio geométrico, perspectivo u ortográfico, pero nunca de un 
espacio háptico, afectivo. Igual que para la arquitectura, se requiere 
que la escultura se contamine de las dos habitaciones: que sea ha- 
bitación pero también habitar, acontecer del habitar y coreográfico*. 
Doble requerimiento: que sea arquitectura funcional y que se abra a 
admitir las expresiones de una vida coreográfica. Función pero tam- 
bién relación con el entorno vivo, natural y humano. Tejido de relacio- 
nes, antes que monumento habitable, antes que un arco de triunfo. 
Escultura/arquitectura pero invadida por los meteoros, por el jardín, 
por el “tercer paisaje”*%, 

Cuando un niño se monta a caballo en el gato de Botero, cuando 
las palomas anidan sobre la entrepierna de Bolívar, ambas esculturas 


22 Javier Maderuelo; El espacio raptado. Madrid: Mondadori, 1990. 
83 Juan Navarro; La habitación vacante. Valencia: Pre-Textos, 2001. 
% Gilles Clément; Manifiesto del tercer paisaje. Barcelona: Gustavo Gili, 2007. 


4 125 


Carlos Enrique Mesa González 


de bulto, ambas zoomórficas, la obra se está dejando habitar. No ocu- 
rre así cuando, simplemente, se le contempla, ópticamente, a la forma 
constructiva de una escultura abstracta o cuando se pasa a través de 
los pórticos de Hugo Zapata, emplazados en la vía del aeropuerto de 
Rionegro. 


Todo lo que la mano del escultor puede hacer es romper 


el hechizo y liberar las figuras dormidas en la piedra. 


Miguel Ángel (pintor y escultor renacentista nacido en Florencia). 
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5. La carga viva que trae el monumento 


Representado en los kilogramos o toneladas que sirven para medir su 
materialidad física, el hecho tectónico puede ser entendido al consi- 
derar solo su peso propio, con independencia de su uso o destino fun- 
cional. Pero el entendimiento que así procede, sin duda formaría algo 
incompleto, restringido, poco nutritivo y, especialmente, excluyente. 
Pues tal dominio de lo tectónico no albergaría su carga viva: aquel so- 
brepeso que le proveen quienes lo usan, más exactamente, quienes 
lo habitan. Carga viva muchas veces despreciable por no ser del todo 
mensurable o por acarrear situaciones contingentes, improcedentes 
para la eficacia de la física convencional. 

Sin embargo, y a pesar de su desprecio, se advierte que a este so- 
brepeso que viene constituido por las cosas y por las manifestaciones 
de los ritmos y las maneras, modos o modas sensibles de los vivientes 
[cosas muebles, inseparables de su existir, de su habitar], cuando no 
se le tiene en cuenta, si no se cuenta con él, puede acarrear obso- 
lescencia y riesgo, al menos torpeza, aun en la misma vida estática y 
funcional del hecho tectónico. 

De modo que una consideración no excluyente de la figura estática 
de cualquier escultura-monumento, tendría que abarcar las posibles 
reconfiguraciones o reescrituras que cargaría o recogería al ser habi- 
tada lo descrita) por los posibles vivientes, quienes le trazarían varie- 
dades expresivas y la revestirían con las cosas sensibles, tornándola 
en un aparecer [su aparecer) vivido o coreográfico. 

Así pues, la figura política de una forma escultórica [física, fun- 
cional, estética, histórica...) emplazada en el espacio público, vendría 
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siempre expuesta a una suerte de sobrecarga [el temporal de fuera, 
quizá demoledor o erosivo) que la despetrificaría, pero dotándola de 
carne, inscribiéndole piel, tornándola viviente y permeable. 

Animada, revestida o recargada por las configuraciones [entonces 
inmanentes) de su carga viva, la forma pétrea de la escultura pública 
-a cada rato- se mudaría o aliviaría, asistida -o afectada- ya de ima- 
ginación, en el digno asunto de un segundo y obstinado Pigmalión, el 
viviente de la ciudad sensible**, 


La esencia de una escultura debe entrar de puntillas, 
tan ligero como las huellas de los animales en la nieve. 


Hans Arp (escultor, pintor y poeta vanguardista francés). 


Regis Debray; Vida y muerte de la imagen. Barcelona: Paidós, 1994. 
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6. De la estancia al pedestal de la escultura 


La estancia es la configuración, la figura, la silueta, el rastro protohis- 
tórico de la habitación humana. La estancia es el vestido, el traje, lo que 
traigo puesto, el hábito envolvente de mi personalidad que en sus redun- 
dancias también me hace y me muestra, me permite aparecer en cuanto 
persona singular. Es un gesto sedente pero obsesivamente circunscrito, 
repasado, subrayado, repintado sobre sí mismo. No hacerlo, no poder 
elaborarlo, es no estar animado el inventor de mundo que somos. Quien 
no traza estancia está solo, no siente ni es sentido por nadie, por nada. 
Está aquietado, inerme, muerto [muerto indigente, al no tener dónde 
caer, al fallecer sin el círculo que él mismo pudo haber delineado)**. 

Al decir así de la estancia, ingresamos al territorio de la escultura pú- 
blica: que está hecha para no perecer, bien por la muerte humana, bien 
porque ahí, en ella, me recreo acompañado [por los Otros ciudadanos, 
por lo Otro exuberante, no reducido, no mermado, función de arte)”. 

Pero, a cada escultura se le destaca, se le diferencia del fondo espa- 
cial donde estuvo diferida -todavía informe-, disuelta; a cada escultura 
se le inventa montada en un pedestal. Adherida a este asiento, ronda, 
salta, trepa, maniobra, hasta arraigar; entonces pedestal y escultura se 
funden entre sí (como un caballo de ajedrez y su basamento grecolatino 
cuando encuentran su casilla en la cuadrícula del tablero], tanto que así 
se asientan en el suelo urbano, en la calle, en la plaza, en la esquina', 


86 Michel Serres; Habitar. París: Le Pommier, 2011. 

87 Regis Debray; Vida y muerte de la imagen. Op. cit. 

82 Juan Navarro; La copa de cristal. Exposición “La Copa de Cristal”, que se expuso en la abadía de St. 
Domingo de Silos en el año 2004. 
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El pedestal es el entrecuerpos, entre el suelo vulgar, terrestre y el 
cielo luminoso. Puesta en el zócalo puede congregar, reunir, acercar 
con reverencia... 


El Sol, Édgar Negret. 


Hecha la obra escultura/pedestal, emplazada en su casilla citadina, 
escultura, pedestal y ciudad forman un solo cuerpo... Este es su apare- 
cer, su modo de enseñarse. La tradición clásica hace del marco de la 
pintura, del soporte y el cuadro, una sola pieza. Bastidor, recuadro, lien- 
zo al óleo, se ligan en una sola obra, en el cuadro. Se habla del cuadro. 
El pedestal puede darse vacío, pero la ausencia sería la escultura. La es- 
cultura puede construirse sin asiento, pero esta carencia sería el asiento 
ausente. Y emplazada, estatua, asiento y suelo acontecen indisolubles. 

Recostarse en el zócalo de una escultura pública es posarse en el 
lugar segregado por la expresión artística, es ingresar a su espacio, 
es hacerse decorado, revestimiento de la escultura. ¿Hasta dónde se 
extiende este lugar? ¿Qué cosas excluye? 

La escultura pública se afinca recortando el paisaje anónimo y 
quien la ronda, al contemplarla, al apoyarse, queda nombrado, pierde 
su anonimato. 

Situada en el ámbito callejero, cada escultura requiere no solo ser 
nombrada sino además entronizada. Ya montada y centrada en el pe- 
destal, la escultura ocupa un trono. Define un lugar para conquistar. 
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Cabeza, 1999. Fernando Niños de Villatina de Édgar Gamboa, 2003. 
Botero. 


No solo se realza y constituye un hito sino que además provoca alrede- 
dor, estimula el ascenso. 

Ocupar el pedestal es como ocupar el podio del rey. La entroniza- 
ción de un gesto escultórico, sea cual sea su sentido [su significado o 
función), establece un ámbito seductor privilegiado o destacado para 
conquistar. El pedestal, entronizado, establece un lugar público para 
dominar. En consecuencia, con esta cualidad excepcional de darse al 
deseo de aparición o de expresión, acaso de imponerse, cuando al- 
guien quiere destacarse se localiza en el podio. En el zócalo de una 
escultura se puede aparecer, mostrarse. Enseñarse. 

Cultos a la escultura. Como el sombrío de un árbol, la escultura pú- 
blica establece un modo de mostrarse. Al observar las estatuas maria- 
nas, santuarios vulgarizados en el espacio urbano, o las de los santos, 
los calvarios y viacrucis, podemos comprender, al menos considerar, 
la potencia para el contacto que todavía pervive aun en los grandes y 
anónimos conglomerados citadinos. Pero cada santa aparecida es, o 
trae fantasmas seductores [incluso que demandan reverencia y ora- 
ción). Cómo dejar que esta vida de contactos persista en los nuevos 
monumentos historicistas, esta manera de admitir todas las varias 
formas y maneras de carga coreografía y afectiva. ¿Será que necesitan 
fantasmas y sucesos trágicos? ¿Cómo citarse en una escultura? 
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7. Coreografías afectivas. 
Gestos de contacto 
en las urdimbres políticas 


Coreografías. Inscripciones, grabados, otras esculturas, arquitec- 
turas efímeras de los cuerpos animados, vivientes: 

Estancias, gestos sedentes y circunscritos len torno a una escultu- 
ra-pedestal, singularizada, fugazmente localizada, por un atardecer 
lluvioso que traza, desde sus ritmos acuosos, salpicaduras acompa- 
sadas; que mancha, desde los charcos de pantano retenido, amebas 
verdosas y tonalidades estancas. Un grupo de niños jugando raya la 
arista del borde plástico de la escultura al pasar, abrazados, raspando 
la forma con sus zapatos; queda, entonces, por un instante, el lugar 
dibujado con el entretenimiento afectivo). 

Relatos vivientes, toponímicos (“el Chispero” es el apodo que se le 
viene dando al conjunto escultórico, conformado por tres pilastras de 
concreto, de 6 m de altura y 40 cm de espesor, enclavadas en la ace- 
ra, algo blancas, ligeramente inclinadas pero paralelas, vecinas de un 
poste de energía eléctrica. Ahí, en su cruce espacial, hizo contacto un 
maestro albañil, cuando conectaba su herramienta pulidora. Y se pro- 
dujo la descarga eléctrica, que impregnó de plástico fundido al trío de 
pilastras, pintando una gruesa línea oblicua. Citarse para un encuentro 
es acordar verse en el Chispero). 

Espacios de la cantinela, rondas, rodeos obsesivos; cuerpos revis- 
tiendo los cuerpos... 

Situaciones instaladas en las márgenes, en los bordes de los 
monumentos. 
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Pequeñas escrituras [inscripciones, grabados, trazas, esculturas, 
gestos...) de los cuerpos vivos y vivientes impresas en los textos histo- 
ricistas de las formas ciudadanas. 

Rondas y trazas atmosféricos, residuales... 

Expresiones minúsculas, cadencias, estilos, entonaciones en las le- 
tras mayores de las palabras y límites jurídicos. 

Incorporaciones efímeras en los cuerpos sólidos de la metrópolis. 

Espacios anónimos de la intimidad en las formas artísticas de la pu- 
blicidad. Tramas de la vida afectiva en las urdimbres del orden político. 

Gestos del habitar en las habitaciones del estado de derecho. 

Siempre escrituras, apariciones sensibles: carga viva que trae la 
forma pétrea de la escultura pública. Carga viva que singulariza. Carga 
viva o estilo, modo o manera personal. Cosas de la vida sensible. Ges- 
tos de hospitalidad. 

Se le dice coreografía a la escritura de la danza. Cuando un cuerpo 
danza, a la vez [aún sin pretenderlo) graba o inscribe sus movimientos, 
sus saltos, sus contorsiones rítmicas. Quien baila dibuja en el suelo, en 
el aire, lo que baila. De esta manera, la coreografía nombra a la labor 
de creación o registro del baile en la superficie disponible. Constituye 
una técnica poética específica, una expresión artística, unida, desde la 
Antigüedad clásica, a la invención de la música y la poesía, a las artes 
escénicas y musicales. 

Se puede tomar este nombre, entonces, para hablar de los hechos 
que se inscriben o que se graban cuando los cuerpos animados que so- 
mos, habitan. Así, coreografía sería toda inscripción de un cuerpo nece- 
sitado de algo o de alguien, es decir, animado o viviente. Escritura, gra- 
bado, inscripción del cuerpo danzante: lo que inscribe de modo invisible 
un bailarín lo cualquiera que se mueva, camine). El cuerpo animado es- 
culpe el lugar donde habita. La escultura de la vida sensible es un gesto 
coreográfico: tiene configuración y hace lugar de inserción afectiva. 

Podemos pensar, continuando con lo expuesto anteriormente, que 
existe una escultura formal y otra coreográfica. Ambas son labores de 
arte, es decir, obras tecnopoéticas. Pero la forma no pretende ser más 
que obra y mantenerse estable, mesurada, calculada, limpia, perfec- 
ta, aislada, intocable... En cambio, la segunda, aunque también se le 
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esculpe (al ser expresión de la danza, del baile), constituye, especial- 
mente, solo animación iterativa, libre, sin tiempo, que ronda, rodea, usa 
o repasa a la primera. 

Los gestos coreográficos son las recreaciones, a modo de glosas o co- 
mentarios, que, al habitar, al disfrutarla, se le hacen o se le inscriben a 
la escultura formal, oficial. Gestos de animación, efímeros e inestables. 
Y se refieren, no a una obra, sino a una relación ocurrente, a algo que 
está pasando entre cosas. [Sin más, coreografía es la escritura del cuerpo 
animado: coreo, cuerpo animado, grafía, escritura, grabado, inscripción, 
desplegada sobre la superficie disponible de una escultura impuesta). 

El gesto [tecnopoético) coreográfico, antes que obra, constituye, di- 
buja, traza... un tejido de relaciones entre uno [cuerpo-viviente) y la 
escultura [superficie de inscripción) que ya está ahí, en el lugar público 
y, este “disfrutarla”, lo sabemos, se hace entre uno y otros, entre uno 
y el paisaje que la acoge. El gesto coreográfico no tiene mucho que ver 
con la perfección ni con la estabilidad, tampoco interesa saber cuánto 
tiempo va a permanecer inmaculada ni si se va a arruinar. Porque, en 
este caso, lo que importa no es la obra [diríamos la figura oficial), sino 
las relaciones, aunque efímeras, que pueda admitir: entre uno y la es- 
cultura, entre uno y los vecinos, entre uno y el paisaje... 

Una coreografía es, simplemente, un repaso [una variedad de re- 
creaciones] por la figura formal de una escultura. Es un repintarla o 
retocarla, viviendo. Una coreografía es configuración alrededor de la 
figura de la escultura formal. 

Gestos coreográficos son los que nos caracterizan al habitar, los 
que lo matizan o estilizan, los que lo constituyen en lugar. Los gestos 
coreográficos son simples entrecuerpos, entretenimientos, no obras 
de arte sino contactos que devienen trazas de reunión afectiva. 


”.. al comportarnos pintamos el cuadro del mundo en que vivi- 
mos, un mundo que solo puede existir como espacio pintado en algún 
cuadro, en algún comportamiento, en algún símbolo, que solo adviene 
a la existencia disfrazándose con algún hábito, poniéndose la vesti- 
menta de alguna afección”. José Luis Pardo; Sobre los espacios...*. 


8? José Luis Pardo; Sobre los espacios, pintar, escribir, pensar. Barcelona: del Serbal, 1991. 
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8. Observar más, reparar, 
intervenir menos. 
“Una política de la no acción” 


Dejar que ocurran las coreografías. Acompañarlas. Dejar que el “tem- 
poral” vivifique la obra de arte... 

Que el Estado admita, acompañe los gestos coreográficos, antes 
que limpiar, mantener... No demandarle una actuación, sino solicitarle 
que deje actuar y, por paradójico que esto resulte, pedirle “una política 
de la no acción”.  Reclamarle un derecho al no derecho, el derecho 
del no-derecho a la intimidad... a la vida”. 


2% El jardinero Gilles Clément, ingeniero y arquitecto paisajista francés (1943), propone esta situación 
en su texto, Manifiesto del tercer paisaje (2004). Diseñador de jardines, ha sido reconocido, mundial- 
mente, por la invención y despliegue de los conceptos “jardín planetario” y “jardín en movimiento”. 

21 José Luis Pardo; La intimidad. 
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Huellas dejadas en una escultura. 
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Presentación 


CSS) 


Es quizás paradójico que un trabajo como el encomendado tome vías 
transversales para hablar de las esculturas y del arte público en Me- 
dellín, pero aquí no se pretende hacer un inventario y una interpreta- 
ción de cada una de las esculturas y monumentos diseminados por 
la ciudad, sino mirar con detalle las mutaciones tan drásticas que ha 
sufrido el concepto de lo público, de lo urbano, de las estéticas y de lo 
que hoy podemos considerar como monumento. Lo anterior se debe a 
que las condiciones de la sociedad, de lo que llamamos ciudadanos o 
incluso personas, ya no son lo que eran pues las subjetividades con- 
temporáneas han sufrido procesos de formateado -para utilizar una 
metáfora de la era digital- que han creado unos nuevos híbridos que 
parecen más a palimpsestos que a figuras nítidamente determina- 
das: ya desde el siglo XIX se hablaba de del “sujeto imposible” (Ernst 
Mach) o del “hombre sin cualidades” (Musil), pues nos desprendíamos 
de antiguos moldes y comenzábamos una andadura que algunos han 
calificado como inhumana, porque según parece, la aceleración que 
introdujo la carrera de la estética y del arte por lo nuevo, dejaba atrás 
valores santificados de lo que se imaginaba como la gran pérdida de 
lo “natural”, naturalismo que, por supuesto, llegó a abarcar a lo que 
antes se había denominado Dios, la Humanidad, lo masculino, lo fe- 
menino, la familia, el cuerpo, etc., como si lo tecnomaquínico acaba- 
ra de nacer. García Lorca, cuando abandonó su pequeña ciudad y se 
trasladó a una de las principales metrópolis de su tiempo, Nueva York, 
experimentó una terrible conmoción pues sentía que se estaba prefi- 
gurando un mundo tan absolutamente antinaturalista que significaba 
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verdaderamente una “caída de la humanidad” (quizás a los infiernos] 
y una desdivinización que nos dejaba huérfanos y sin un sentido tras- 
cendente que permitiera aún hablar de la comunión o de la comunidad 
humana, pues las relaciones de la gran urbe configuraban nuevas es- 
pacialidades y conjuntos de humanos extraños los unos a los otros. 

Para Lorca, el hombre metropolitano ha caído en otro estado, en 
otra naturaleza. Lo comunitario tenía un centro, la pequeña ciudad o el 
pueblo tenían espacios de encuentro donde se realizaban los ritos sa- 
grados de la sociabilidad: iglesia, parque, plaza mayor, calle principal, 
etc. La metrópolis pierde su imagen a semejanza del hombre y se con- 
vierte en monstruo: descentrada, sin mitos unificadores, las fábulas 
espaciales se reducen al espacio y al tiempo. 

Pero los sociólogos del siglo XIX, comenzando por Ferdinand Tón- 
nies (1855-1936) ya vislumbraban nuevas formas de agrupación hu- 
mana con el paso del campo o del pueblo a las grandes ciudades y, 
en su libro Comunidad y sociedad (1887), esbozaba los nuevos rasgos 
de las relaciones humanas: la de unos lazos comunitarios, en los que 
cada uno tenía un lugar y era conocido por todos (la comunidad), y la 
de unos lazos más dispersos, cuyas conexiones eran más anónimas 
y de encuentros fortuitos o programados, enlaces de sociabilidad (la 
sociedad) con sus propias instituciones. 

Pero al mismo tiempo que los nuevos rasgos de la metrópolis eran 
vistos como algo negativo por Lorca, le correspondió a otro sociólogo, 
Georg Simmel, elaborar una sociología, una antropología y una estéti- 
ca de la metrópolis, pero sin ninguna estigmatización. Simmel ya habla 
de flujos y fragmentos como nuevas experiencias del tiempo, del espa- 
cio y de la percepción: disolvencias, nuevos tiempos de las temporali- 
dades (lo fugitivo, lo transitorio, lo contingente, la velocidad), cambian 
las impresiones por las formas en movimiento y por el gusto, ya no 
tanto de detenerse en las sustancias imperturbables de la existencia, 
sino en ese carácter transitorio de los acontecimientos cuya caracte- 
rística es el guiño, el nun temporal, su carácter de presente en estado 
de desvanecimiento. 

Pero emergen también nuevas estéticas y nuevas bellezas: los ar- 
tistas que elaboran sus prácticas mientras Simmel elabora sus en- 
sayos, centran sus trabajos también en la gran ciudad y en su vida 
cotidiana. Es la profunda metamorfosis del dispositivo urbano de sus 


4140 


INVENTARIO ESCULTÓRICO DE LA CIUDAD DE MEDELLÍN 


paisajes y de las vivencias que los ciudadanos experimentan. La viven- 
cia de lo fugitivo va de la mano con una nueva cultura de los ojos y con 
nuevas formas de visión: los espacios se llenan de veladuras produci- 
das por la niebla, el aire, la lluvia, el crepúsculo, el alba, los vapores, 
los humos, las luces y los resplandores artificiales. Son otras bellezas 
las que desvelan los cuadros impresionistas, los posimpresionistas o 
las experiencias turbulentas del expresionismo. El ojo abandona su 
posición estática y los paisajes son experimentados a través del vec- 
tor velocidad que expande las formas visuales desde un esteticismo 
ya imposible a las formas desgarradas, distorsionadas y dinámicas, 
a las experiencias cromáticas inéditas y a la colonización de paisajes 
artificiales y nocturnos. Incluso el ojo ahora comenzará a vivir nue- 
vos universos gracias a la maquinización de la mirada fotográfica y 
cinematográfica. 

El paso, primero paulatino de la ciudad republicana de Medellín, 
también nos introduce a los cambios vertiginosos de la modernidad 
de las grandes ciudades emergentes en Colombia: también emergen 
nuevas formas de arte público y pasamos del monumento elevado so- 
bre su pedestal a una explosión de nuevas poéticas, los artistas de la 
vanguardia, relacionados con los movimientos artísticos y arquitectó- 
nicos de Europa y de la Revolución mexicana, crean su propia Moderni- 
dad: son los simbolistas, los artistas que buscan la creación de nuevos 
imaginarios de la identidad, como el Grupo de los Bachué o los entron- 
cados con el muralismo retrovanguardista, que intentan crear nuevas 
narrativas del origen y del presente, unos con esculturas dinámicas 
que elogian a la raza, tal como lo hace Arenas Betancourt o en sus 
murales Pedro Nel Gómez con una imaginería con estilemas de Rivera, 
de Orozco y de Siqueiros, pero todos tratando de rescribir las formas 
del arte público y de poder comunicarse con las grandes masas que 
ya se han convertido en una nueva figura de la metrópolis emergente. 

Más tarde nacerán las facultades de Arquitectura y de ellas brota- 
rán nuevas estéticas escultóricas del espacio y para el espacio, que ya 
el movimiento moderno de la arquitectura estaba creando con las nue- 
vas tramas de nuestra existencia espacial. Pero pronto llegará el fin 
de la historia del arte épico y de la abstracción, dándole paso a nuevas 
generaciones de artistas del desencanto y con ellos entraremos a la 
condición posmoderna, a la esquizosemia del tiempo y a una explosión 
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del arte hipermanierista y a un desborde de las fronteras que anterior- 
mente regulaban los espacios que se consideraban pertinentes para lo 
que “era en verdad arte”. La era de la duda y las nuevas subjetividades 
artísticas nos llevan a los museos paralelos, al historicismo del pre- 
sente, a las arqueologías y a las heterocronías en los que aquello que 
anteriormente pertenecía al movimiento como progreso y su estética 
de lo cartesiano y lo sublime, presentes siempre en sus manifiestos, 
ahora crean nuevas narrativas de lo pequeño, de lo íntimo, de lo banal, 
de lo popular y del kitsch. Las proclamas y los manifiestos desapare- 
cen pues ahora, su desencanto pasa por la museización de la Moder- 
nidad y por la pérdida de un empuje universalista que ya no cree en 
los grandes relatos. Las posturas ecologistas y medioambientalistas 
tratarán por su lado de conectarse en un gran propósito de tomar a la 
tierra como objeto de sus estrategias poéticas. 

Mientras tanto, las sociedades han cambiado y sus analistas ya no 
hablan de las sociabilidades, sino de nuevas formas de agruparse en 
flujos incesantes de formación y disolución y emergen las socialidades 
y las dramaturgias cotidianas cuyas características son parte de esta 
investigación. 

También estamos en un punto crucial con respecto al espacio públi- 
co, un objeto virtual, creado como nueva espacialidad en la Modernidad 
ilustrada. Este espacio ha sido nuevamente retomado como objeto de 
estudio y ha dado lugar al surgimiento del animal público, no como una 
figura de la civitas o de la polis, sino como un componente siempre en 
emergencia, en las turbulencias que caracterizan al acontecimiento, a 
lo inesperado, a lo que no tiene forma, a las movilidades incesantes, a 
los levantamientos, a las formas de comportarnos cuando salimos de 
aquello que consideramos como seguro: la ilusión del territorio. A es- 
tas aguas siempre en ebullición, se las ha llamado lo urbano. También 
él tiene sus características que sobrepasan al pensamiento clásico y 
se ha necesitado una nueva forma de ver el mundo para poderlo con- 
vertir en un nuevo objeto del pensamiento contemporáneo. Espero que 
este texto contribuya a este objetivo y nos obligue a pensar en los nue- 
vos objetos virtuales que podrán ocupar esos intersticios de lo urbano 
y del espacio público. 
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I. El pirronismo: 
vaivenes de los fundamentos 
y las tormentas de la duda 


El pirronismo es una corriente escéptica nacida en la Antigúedad. Está 
inspirada en la legendaria figura de Pirrón de Elis (360-275 a. C.) y fue 
desarrollada por Enesidemo (100-40 a. C.) y conocida posteriormente 
a través de los escritos de Sexto Empírico [mediados del siglo II d. C.). 

Los pirrónicos se enfrentaron no solo a los dogmáticos laquellos que 
sostienen que el conocimiento humano puede ser inefable y que puede 
alcanzar una certeza absoluta), sino también a los académicos [otra co- 
rriente escéptica de la Antigüedad, que se gestó entre los miembros de 
la Academia fundada por Platón]. Los académicos formularon una serie 
de argumentos a partir de los cuales concluían que la certeza absoluta 
alegada por los dogmáticos es inalcanzable, pero, a su vez, los acadé- 
micos creen que el hombre puede alcanzar cierta información más o 
menos probable. En todo caso, si algo ha de llamarse conocimiento, este 
solo puede ser probable, pero nunca absolutamente cierto, en la medida 
en que su escepticismo plantea una postura más extrema. 

Según los pirrónicos, no es posible ninguna clase de conocimiento, ni 
siquiera el conocimiento probable [académicos).Creían que las evidencias 
a favor y en contra de una misma proposición conducen inevitablemente 
a la suspensión del juicio y no a un determinado grado de probabilidad. 

En consecuencia, los pirrónicos no se comprometían a dar su asenti- 
miento a ninguna proposición (incluso a la proposición que dice que nin- 
gún conocimiento es posible), es decir que no se manifestaban ni en fa- 
vor ni en contra de su valor de verdad. En eso consistía la suspensión de 
juicio. Ellos solo se limitaban a guiarse por lo que sus propios sentidos 
les indicaban y por las inclinaciones (deseos) que sentían naturalmente 
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y les resultaban inevitables. A este modo de vida lo llamaban ataraxia: 
un estado de tranquilidad que resulta de la renuncia a la búsqueda de 
la verdad mediante la suspensión del juicio y de sumisión a sus propias 
inclinaciones inevitables y a las costumbres de su sociedad”. 

Si bien es cierto que, como indican ya algunos estudiosos, podemos 
encontrar ciertos aspectos considerados como escépticos en la escue- 
la de Megara o en algunos sofistas, Pirrón fue el primero que adoptó 
el escepticismo en sí como una postura definitiva, como una corriente 
única y destacada dentro de muchas otras. 

El reto contra el sentido, una reacción contra ese determinado dog- 
matismo que algunas escuelas defendían, indicando que, si la filosofía 
partía de una actitud de búsqueda, el filósofo, considerado como “dog- 
mático”, sostiene que ya ha encontrado la verdad. Empero, el filósofo 
“escéptico” lo pondrá en duda; esto es, se quedará en la búsqueda y 
afirmará luego que es posible encontrar la verdad definitiva”. 


1.1 Nada es más 


El escepticismo antiguo no es simplemente un discurso teórico, ni 
tampoco un sistema, es sobre todo una forma de vida que el filósofo 
elige, es también una práctica de liberación personal, cuya finalidad es 
lograr alcanzar la felicidad. Para este propósito se utilizan una serie 
de técnicas escépticas como son la suspensión del juicio [epoje) y la 
ataraxia. Una vez alcanzado, se produce una transformación en la for- 
ma de ver el mundo y en su relación con él, que podría definirse como 
indiferencia. 

“Nada es más”, este es el lema del movimiento escéptico: ninguna 
cosa es más, ni más cierta ni más falsa ni mejor ni peor. Después, tra- 
tar de hacertodo lo posible por conseguir un criterio para saber la ver- 
dad, cuya consecuencia es que ningún argumento resulta claramente 
definitivo para desvelar las apariencias, por tanto lo más acertado es 
suspender el juicio, a partir de esta decisión uno consigue liberarse de 
la inquietud. Esto da paso a una nueva forma de ver el mundo, de rela- 
cionarse con la realidad, y romper así las ataduras dogmáticas. 


2 http://www.taringa.net/posts/apuntes-y-monografias/7016308/Esceptisismo-Pirronismo.html 
%3  http://filosofia.laguia2000.com/filosofia-griega/el-pirronismo-de-pirron-de-elis 
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“Sképsis” es la palabra griega que da origen al movimiento y sig- 
nifica hacer una reflexión cuidadosa de lo que se observa. “Skeptikós” 
son los que miran o examinan cuidadosamente. El escepticismo supo- 
ne dos componentes: uno teórico, una teoría del conocimiento o epis- 
temología, según la cual no hay ningún saber firme, y otro práctico, 
que es una actitud que consiste en no apegarse a ninguna opinión y 
suspender el juicio sobre todas las cosas, sobre lo que debe ser ado- 
rado por el hombre, que aprueba ciertas acciones y las recompensa, 
que desaprueba otras y las castiga. Esto pudo haber sido dado como 
supuesto por todos o la mayoría de los lectores contemporáneos de la 
época en que Pierre Bayle” reivindicó el pirronismo luego del Rena- 
cimiento, pero ciertamente hoy no sucedería lo mismo. Los científicos 
dirían que las “ideas más puras de la razón” nada dicen acerca de se- 
res perfectos que gobiernan el mundo y que deberían ser adorados. Se 
deduce de allí que el recurso a la “razón” no es válido para rechazar 
conversiones forzadas. Un lector de Bayle, David Hume, escribió sola- 
mente unas pocas décadas después que “la razón es y solo debe ser 
esclava de las pasiones”. Kant, por su parte, pensó que había ideas de 
la razón pura, es cierto, pero buena parte de la historia de la filosofía a 
partir de él ha impugnado esa noción, diciendo que la razón está mez- 
clada siempre con otras cosas. 

Otra afirmación de Bayle es asimismo tema de debate. Dice que “la 
violencia es incapaz de persuadir al juicio”. Pero incluso John Locke 
reconoció que esto no es completamente cierto. Nosotros estamos 
familiarizados con el llamado "lavado de cerebros”. Suficiente violencia 
y miedo pueden [no digo “deben”] cambiar las mentes de las personas. 
Otra vez, Bayle está confiando en una psicología discutible para lo que 
él declara que es un argumento de razón pura. 

Uno de tales argumentos es que deberíamos suspender el juicio 
acerca de las pretensiones de conocer la verdad detrás de las 
apariencias, porque nuestro mejor razonamiento no nos da ningún 
conocimiento cierto de ella; otro es que las diferentes costumbres 
que encontramos por el mundo socavan toda afirmación según la cual 
alguna de ellas es correcta o incorrecta en un sentido fundamental. 


2% John Christian Laursen. “Pierre Bayle: el pirronismo contra la razón en el commentaire philosophi- 
que”. Rev. latinoam. filos. vol. 36 no.1. Ciudad Autónoma de Buenos Aires, mayo 2010. 
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No habría, según esto, una adscripción a una sola manera de 
pensar, y menos si ese pensamiento es fundamentalista. Es el caso 
que se plantea con Platón pues sus sistemas son jerárquicos tanto en 
el orden social como en el campo de las artes, o en el caso de Plotino 
o de la Escuela Florentina: un mundo fundamentado por las ondas 
hipostáticas que conducirán al artista del espíritu a la materia y, de 
esta forma, podrá dotarla de una redención que la sustraiga de lo 
inmundo y la conduzca al mundo iluminado por el Uno. Por ese Dios 
que está más allá de las miserias desgastantes de lo sensible y de lo 
putrefacto. Un lavado perfecto de la materia que se vuelve anímica - 
como dice Pere Salabert- y de esta manera el espíritu crece. 


I.2 Escepticismo y arte 


Es sabido que los vaivenes de la duda permean todas las prácticas 
artísticas: cuando el arte rompió los fundamentos vimos emerger el 
Barroco. El rococó y la figura manierista del artista. A finales del siglo 
XIX las certezas de los patriarcas liberales se resquebrajaron dando 
lugar a nuevas subjetividades estéticas: los simbolismos, la decadencia 
cromática del modernismo, todo se correspondía con una fragmentación 
del sujeto alegórico que tomaba parte de un mundo fragmentado para 
darle nuevos sentidos. El mismo término “sentido”, que antes subyacía 
a la verdad como un previo, se convirtió en una búsqueda incesante para 
darle a las estructuras formales, hechas de retazos de la historia y más 
correspondientes a la subjetividad desgarrada del artista, múltiples 
sentidos: Ni una verdad ni un sentido o significado previo. 

Pierre de Duve ha señalado, por ejemplo, cómo el trabajo o las ac- 
ciones estéticas de Marcel Duchamp hacían tambalear a la estética 
kantiana. También las tendencias kitsch realizaron esa deconstrucción 
y fueron dando paso, poco a poco, a una disolución del arte culto y 
del arte popular -entendido este como la emergencia de las industrias 
culturales a medida que el concepto romántico de pueblo se iba desin- 
tegrando con el auge y crecimiento de las grandes ciudades-. 


“Tan tempranamente, después de estudiar a Pirrón, Duchamp habló 


de la belleza de la indiferencia” y, en varias ocasiones, de la “ironía de 
la indiferencia’ y de la libertad de la indiferencia”. La recomendación 
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de Pirro de cultivar una negligencia por las opiniones se refleja fre- 
cuentemente en el discurso de Marcel Duchamp. Cuando le pregun- 
taron sobre su posición moral' hace ya un tiempo, él respondió: Yo no 
tengo posición (...)' o, también, “yo no tomo partidos”, o contestándole a 
Arturo Schwarz: ‘Usted lo ve. Yo no quiero ser ubicado en ninguna posi- 
ción. Mi posición es la falta de posición. Para hablar acerca de lo real y 
de lo moral, no tengo ningún juicio absoluto”, y añadió: ‘No creo en nada 
de ello”. Y en una entrevista con Cabanne, así se pronunció: 


Cabanne: ‘Uno tiene la impresión de que cuando usted toma una 
posición, usted la disuelve con la ironía y el sarcasmo”. 


Duchamp: “Siempre lo hago. Porque yo no creo en posiciones”. 
Cabanne: ¿Entonces en qué cree usted?” 


Duchamp: '¡En nada por supuesto! La palabra creer es otro error, 
es como la palabra juicio. Las dos son horribles ideas, en las cuales el 
mundo se basa”. 


Cabbanne: ¿Sin embargo usted cree en símismo?”. 


Duchamp: “No creo en la palabra ser, la idea de ser es una inven- 
ción humana... Es un concepto esencial el cual no existe ni remotamen- 
te en la realidad”. 


Luego del fundamentalismo basado en Dios como garante de una 
verdad prexistente y de la razón como una ideología absolutista que im- 
pregnó muchos movimientos vanguardistas, tanto del racionalismo del 
movimiento moderno de la arquitectura de las tres primeras décadas 
del siglo XX y de las llamadas vanguardias heroicas, también tenemos 
su contrapartida en movimientos como el dada, el surrealismo y, más 
tarde, luego de la Segunda Guerra Mundial, a los situacionistas que 
ya presagiaban nuevos paradigmas del arte posmoderno. Recuérdese 
que el levantamiento estudiantil del 60 en Francia va en paralelo con 


25  McEvilley, Thomas. Sculpture in the Age of Doubt. New York: Allworth Press, 1999, p. 57. 


4 147 


Jaime Xibillé Muntaner 


el mencionado situacionismo, y con las nuevas prácticas y usos de la 
ciudad de forma anómica y anárquica que se implementaron entre la 
revolución estudiantil y el uso de los espacios tradicionales, pervirtién- 
dolos hacia un desorden enfrentado a la racionalidad y al poder estatal. 

En este vaivén entre el dogma y las líneas de fuga que el descrédi- 
to legitimador de unas ideologías artísticas dogmáticas fomentaba en 
esta nueva condición de pérdida de fe en una senda prevista y legiti- 
mada por los grandes manifiestos vanguardistas, afirmativos, seguros 
de sí mismos y visionarios de una meta a la que se debía llegar para 
crear un nuevo mundo con pretensiones de verdad universal, surgie- 
ron nuevas narrativas “pirrónicas”, es decir, sin fundamento, tal como 
lo atestigua Nicolás Bourriaud: 

“El famoso “fin de los grandes discursos’ [caída del comunismo, de- 
clive de la vanguardia y del mito del progreso] inaugura un mundo donde 
se codean a partir de ahora ‘pequeños’ discursos que comprometen a lo 
sumo a comunidades, pueblos o naciones; discursos que evitan cuidado- 
samente confrontarse a lo universal. Somos entonces completamente 
capaces de ‘salir’ de esos discursos (nuestros contextos políticos, so- 
ciales y culturales) sin tener que oponernos con violencia, al contrario 
del habitante del siglo veinte, atrapado en situaciones binarias: por el 
contrario, moderno o no, comunista o fascista, la naturaleza ideológica 
de nuestras sociedades es el montaje, un conjunto de guiones que van en 
la misma dirección a partir de fundaciones simbólicas similares. 

Para los artistas de este comienzo del siglo XXI, el mundo se presenta 
bajo la forma de un vasto catálogo de tramas narrativas, entre las que, a 
priori, ninguna tiene más valor que la otra, y que forman un guion global. 
Pero ser artista hoy en día es considerar que el guion no es muy bueno 
y, sobre todo, que sería posible encontrar otros, e interpretarlos mejor. 

A partir del mismo material de base, la vida cotidiana, se pueden así 
realizar diferentes versiones de la realidad. El arte contemporáneo se es- 
tructura como una mesa de edición alternativa, que reorganiza las formas 
sociales o culturales y las inserta en otros tipos de guiones. Desprograma- 
do y reprogramado, el artista demuestra que existen otros usos posibles 
de las técnicas y de las herramientas que están a nuestra disposición”. 


% Bourriaud, Nicolas. “Topocrítica. El arte contemporáneo y la investigación geográfica”. En: Hetero- 


cronías. Tiempo, Arte y Arqueologías del Presente. Murcia: Cendeac, 2008. P. 28-29. 
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2. Dramaturgias en la sociedad 
del espectáculo 


2.1 Presentación 


La metrópolis, desde su emergencia a mediados del siglo XIX, está ca- 
racterizada por la teatralidad y la escenificación en los espacios abier- 
tos, tanto en la cuidad desventrada de las espacialidades góticas y ba- 
rrocas, como en los ensanches que caracterizaron al nuevo urbanismo 
cientificista. 

La ciudad se autoescenificaba, no solo en la movilidad de los bule- 
vares, de las grandes vías, de los cafés y de otros dispositivos urbanos 
que permitían la danza de los cuerpos con sus vestimentas a la moda, 
sino también en la movilidad de los pasajes, las grandes exposiciones 
internacionales y, posteriormente, de las vitrinas, novedad de entonces, 
donde se espectacularizaba a la mercancía. Pero no solamente eran es- 
tos dispositivos urbanos los que permitirían la espectacularización, la 
ciudad misma se convierte en objeto de consumo y los acontecimientos, 
tanto de la gran sociedad como aquellos considerados como tenebro- 
sos, adquieren su representación en la literatura y en los folletones, los 
cuales incrementarán de manera inaudita las ventas y las suscripciones 
de los periódicos. El mismo café y la práctica del aperitivo están estre- 
chamente ligados a la chismografía urbana, que acumula a innumera- 
bles personas que se irán añadiendo a los comentarios de la prensa y al 
intercambio de sus propias observaciones y opiniones. 

Si El pintor de la vida moderna de Baudelaire incitaba al artista a 
una práctica en la que el ojo y la mano se unían para participar de 


4 149 


Jaime Xibillé Muntaner 


la representación veloz de los acontecimientos fugaces que se suce- 
dían ante su mirada, podríamos decir que inauguraba de alguna ma- 
nera lo que hoy denominamos -siguiendo a Paul Virilio- las estéticas 
dromoscópicas. 

El paso -como diría Hannah Arendt- de “la sociedad” a “la sociedad 
de masas” caracterizaba también el paso de una situación del arte y 
de la estética que servían como distinción a la burguesía triunfante, a 
nuevas situaciones estéticas que pasaban por los idearios de las van- 
guardias revolucionarias, “constructivas”, y, al mismo tiempo, por las 
nuevas estrategias culturales en las que “la cultura del pueblo” se iba 
transformando, poco a poco, en una industria cultural para las masas. 
Sea cual fuere el camino seguido, los efectos de estas diferentes con- 
vergencias hacían que el espacio metropolitano se convirtiera cada vez 
más en el campo fértil para que creciera de forma descomunal lo que 
podríamos llamar una sociedad del espectáculo. 

La “massmediatización” de la cultura y la proliferación de nue- 
vas interfaces abrían cada vez más ventanas hacia el mundo de los 
mensajes, tanto visuales como auditivos, anunciando de esta mane- 
ra la configuración definitiva de la sociedad cibernética en la que se 
abismaba el sentido, tal como lo denunciaban en su momento algunos 
críticos como Horkheimer y Adorno en su Dialéctica de la ilustración y, 
más recientemente, autores como Eduardo Subirats, Jean Baudrillard 
y Gianni Vattimo, entre muchos otros que han puesto en evidencia es- 
tas mutaciones que afectan tanto a las diversas formas de producción 
artística, como a sus contextos y a los modos de percepción estética 
por parte del público. 

En Cultura y simulacro, Jean Baudrillard planteaba “el abismo del 
sentido”, precisamente cuando más invadidos nos encontrábamos por 
la información, y decía: 


“Sea cual fuere su contenido político, pedagógico, cultural, el pro- 
pósito es siempre el de incluir algún sentido, de mantener a las masas 
bajo el sentido imperativo de producción de sentido que se traduce 
por el imperativo sin cesar renovado de moralización de la informa- 
ción: informar mejor, socializar mejor, elevar el nivel cultural de las 
masas, etc. Tonterías: las masas se resisten escandalosamente a este 
imperativo de la comunicación racional. Se les da sentido, quieren 
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espectáculo. Ningún esfuerzo pudo convertirlas a la seriedad de los 
contenidos, ni siquiera a la seriedad del código. Se les dan mensajes, 
no quieren más que signos, idolatran el juego de los signos y de los 
estereotipos, idolatran todos los contenidos mientras se resuelven en 
una secuencia espectacular””, 


Desde otro punto de vista, pero también consistente con esta uni- 


versalización del dominio de la información, Gianni Vattimo señalaba 
“la muerte del arte” y, más que un señalamiento de la desaparición 
del arte de la esfera posmediática, lo que intentaba mostrar eran las 
mutaciones histórico-ontológicas en las que nuestras sociedades se 
movían y con ellas el arte y la estética. De esta manera, los marcos y 
las leyes del género que delimitaban a las diferentes artes o las dife- 
rentes manifestaciones artísticas, se convertían ahora en un arte sin 
fronteras, se producía una explosión de la estética fuera de sus confi- 
nes tradicionales: 


“Esa explosión se convierte, por ejemplo, en negación de los lugares 
tradicionales asignados a la experiencia estética: la sala de conciertos, 
el teatro, la galería de pintura, el museo, el libro; de esta manera se 
realizan una serie de operaciones -como el land art, el body art, el 
teatro de calle, la acción teatral como “trabajo de barrio”- que, res- 
pecto de las ambiciones metafísicas revolucionarias de las vanguar- 
dias históricas, se revelan más limitadas, pero también más cerca de 
la experiencia concreta actual. Ya no se tiende a que el arte quede su- 
primido en una futura sociedad revolucionaria; se intenta en cambio, 
de alguna manera, la experiencia inmediata de un arte como hecho 
estético integral. En consecuencia la condición de la obra se hace na- 
turalmente ambigua: la obra no apunta a alcanzar un éxito que le dé el 
derecho de colocarse dentro de un determinado ámbito de valores (el 
museo imaginario de los objetos provistos de cualidades estéticas); el 
éxito de la obra consiste fundamentalmente más bien en hacer proble- 
mático dicho ámbito, en superar sus confines, por lo menos momen- 
táneamente. En esta perspectiva, uno de los criterios de valoración de 
la obra de arte parece ser en primer lugar la capacidad que tenga la 


7 


Baudrillard, Jean. Cultura y simulacro. Barcelona: Kairós, 1984, p. 117. 
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obra de poner en discusión su propia condición: ya en un nivel direc- 
to y entonces a menudo bastante burdo, ya de manera indirecta, por 
ejemplo, como ironización de los géneros literarios, como poética de 
la cita, como uso de la fotografía entendida no en cuanto medio para 
realizar efectos formales, sino en su pura y simple operación de du- 
plicación. En todos estos fenómenos que se hallan presentes de varias 
maneras en la experiencia artística contemporánea, no se trata solo de 
autorreferencia que, en muchas estéticas, parece constitutiva del arte; 
sino más bien, a mi juicio, de hechos específicamente vinculados con 
la muerte del arte en el sentido de una explosión de lo estético que se 
realiza también en esas formas de autoironización de la propia opera- 
ción artística””, 


En otro sentido, José Luis Pardo nos introduce con el lenguaje de 
la imagen al espacio de la publicidad, y, si la referencia inicial es que 
en los umbrales de la Modernidad emerge una esfera de la vida social 
diferenciada de la vida privada, que él denomina publicidad, parece- 
ría que hoy estamos más bien en la etapa de disolución entre estos 
dos ámbitos, gracias a la proliferación de las redes que penetran en 
el interior mismo de las moradas y se incrustan directamente en el 
sistema nervioso, que ahora toma las características de un ser interior 
desdoblado y así queda expuesto a los efectos de la sociedad del es- 
pectáculo, que despliega sutiles formas de penetración “inmaterial” al 
reino de la privacidad. Siguiendo esta lógica, Javier Echeverría propo- 
ne un término nuevo para designar esta situación y, así, Telépolis, sería 
la sociedad generalizada del espectáculo, en la que el ocio es trans- 
formado en trabajo productivo a pesar de que “inocentemente” la su- 
puesta relación con el mundo espectacularizado la concibamos como 
un logro dentro de la sociedad tripartita del trabajo, como un descanso 
bien merecido. Quizá sea de una forma cínica o lúcida como nos plan- 
tea esta situación Javier Echeverría, señalando que lo más importante 
del telepolita en su hogar es el consumo no objetual del objeto, cosa 
que, por otra parte, ya habían explotado hasta la saciedad los artistas 
pop cuando se dieron cuenta de que las sociedades industriales pasa- 
ban de la metalurgia a la semiurgia: 


28 Vattimo, Gianni. El fin de la Modernidad. Barcelona: Gedisa, 1986, p. 51. 
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“El auténtico mercado de Telépolis, en el que la competencia es 
dura y despiadada, vende marcas, denominaciones y claves de iden- 
tificación con las teleempresas. Una vez introducido este telemercado 
en las casas y en las cabezas de los ciudadanos, los comercios clásicos 
pasan a ser puras representaciones secundarias del nuevo mercado. 
En una palabra: Telépolis subvierte la estructura del mercado, hacien- 
do que el auténtico acto de compra tenga lugar sin gastos de dine- 
ro por parte del comprador, aunque sí de tiempo. Las ganancias para 
las teleempresas vendrán después. Individualmente hablando, cada 
telepolita podría adquirir gratuitamente todas las telemercancías, sin 
verse luego arrastrado a comprar las mercancías físicas a cambio de 
dinero. Pero estadísticamente las cosas son muy diferentes. Así como 
Telépolis modificaba la circunscripción electoral, haciendo que cada 
ciudadano se identifique con la muestra estadística que le atañe, así 
mismo el comprador telepolitano no es un individuo, sino un sujeto es- 
tadísticamente representativo. Las necesidades, que en la economía 
clásica determinaban la presencia de compradores en el mercado, han 
dejado de ser naturales e individuales para convertirse en artificiales y 
colectivas. El comprador telepolita es un sujeto físicamente disemina- 
do que consume imágenes de mercancías y, tras ese disfrute previo y 
gratuito, emerge unificado como comprador colectivo. Telépolis no se 
interesa en los clientes singularizados: busca compradores muestrea- 
dos y representativos de un segmento social. A ellos se les ofrece las 
telemercancías, gratuitamente y con profusión. Ser telepolita equivale 
a convertirse en elemento de una población analizable estadísticamen- 
te en función de sus gustos y preferencias, que se revelan en este con- 
sumo productivo previo a la compra de la mercancía física”?. 


Descrita así, desde diversos puntos de vista, la sociedad del espec- 
táculo deja entrever que ella se ha convertido en una máquina des- 
pótica con toda una lógica del funcionamiento de los signos y de su 
encarnación en la sociedad, en sus jerarquías y en las estructuras 
mismas de la configuración física de la ciudad. Para la ciudad burgue- 
sa del siglo XIX, Walter Benjamin utilizaba la palabra fantasmagoría, 
proveniente de los dispositivos ópticos, le permitían utilizarla como 


22 Echeverría, Javier. Telépolis. Barcelona: Destino, 1994 p. 71-72. 
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modelo epistemológico para señalar el juego de las apariencias que 
la sociedad centrada en la producción de las mercancías elaboraba. 
Las estrategias por medio de las cuales el objeto de uso se convertía 
-“fantasmagóricamente”- en objetos lúdicos. Si la sociedad burguesa 
pudo crear una ciudad monumental y voyerista, en la que predomina- 
ba -como dice Margaret Cohen- el ocularcentrismo, es decir, una 
visión enmarcada en la representación clara y distinta del mundo ex- 
terior y organizada a través de la razón, hubo necesidad de que emer- 
gieran figuras disidentes que teatralizaran a la ciudad de una manera 
completamente distinta a las formas que lo hacía la razón dominante, 
y pusieran al descubierto las estrategias de dominio de un mundo en- 
marcado en la racionalidad instrumental. 

Así, la figura de la bohemia y del fláneur baudeleriano comenzaron a 
deconstruir las cartografías monumentales de la ciudad del espectácu- 
lo, para desvelar otras ciudades y otras figuras de lo urbano que yacían 
reprimidas en la imagen pulcra y pura de la representación clásica. 

Breton responderá con Nadja y con el Amor loco y, guiado por locos 
y fantasmas, penetrará en los bajos fondos de una ciudad donde lo 
inquietante había sido reprimido y donde las memorias sangrientas se 
habían desplazado hacia los lugares festivos de la île de la Grand Jatte, 
de los bulevares, de la ópera y de otros lugares en los que la fantasma- 
goría explotaba con fuegos de artificio. 

También, en este mismo contexto y siguiendo los pasos de las de- 
construcciones representacionales del surrealismo, emerge en 1957 la 
Internacional Situacionista, con algunas categorías importantes para 
una creación posaristotélica de la dramaturgia urbana. Podríamos sin- 
tetizar algunos de los conceptos seminales del grupo, entre los cuales 
podemos señalar estos: la deriva, la psicogeografía, las situaciones, 
los desvíos (détournement), el laberinto, las cartografías, surgidas de 
las anteriores nociones, y que finalmente deberían tomar cuerpo en 
una categoría más amplia que sería la del urbanismo unitario. 

Debord ya había iniciado desde 1952 su propia organización disiden- 
te llamada la Internacional Letrista, dedicada a explorar nuevas formas 
de subjetividad revolucionaria. Un medio preferido para deconstruir 


10 Cohen, Margaret, Profane Illumination. Walter Benjamin and the Paris of Surrealist Revolution. Los An- 
geles: University of California Press, 1995. 
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fue el de la deriva, que retomaba la figura del fláneur, o paseante, que 
vagaba por la ciudad, perdiendo el tiempo deliberadamente y sin tener 
en mente un punto de llegada. 

En un ensayo titulado Teoría de la deriva, Debord la definió como una 
forma de investigación espacial y conceptual de la ciudad a través del 
vagabundeo. Eso implicaba “una conducta lúdica-constructiva” cen- 
trada en los efectos del entorno urbano sobre los sentimientos y las 
emociones individuales. 


“A través de la deriva uno alcanzaba una conciencia crítica del po- 
tencial lúdico de los espacios urbanos y de su capacidad de generar 
nuevos deseos... 


El cambio súbito de ambiente en una calle por espacio de pocos me- 
tros; la clara división de una ciudad en zonas de distintas atmósferas 
psíquicas, el cambio de la mínima resistencia que seguía automática- 
mente en los paseos sin meta [y que no mantiene relación alguna con 
el contorno físico del suelo), el carácter atractivo o repulsivo de ciertos 
lugares... 


Estos eran los intereses de la deriva, atraída de forma natural por 
los barrios obreros marginales y reivindicativa al mismo tiempo del 
nomadismo como forma de vida: Ahora ya es posible -afirmaba De- 
bord- saborear el ambiente de ciertas zonas desoladas, tan inapropia- 
das para vivir como apropiadas para derivar, y donde el régimen acoge 
ahora a las masas obreras... "1%, 


La deriva es una forma azarosa de ubicarse en distintos lugares 
de la ciudad, siguiendo un poco el lanzamiento de los dados para que 
el cuerpo pueda desplazarse por el espacio metropolitano sin seguir 
una lógica racional. También puede utilizarse otra técnica: vendarse 
los ojos y con un alfiler marcar los puntos sobre un mapa que servirán 
de guía para el nomadismo del grupo que forma la deriva, así el azar 
y el deseo constituyen una experiencia fragmentaria que permitirá la 


1 Situacionistas, arte, política, urbanismo. Catálogo de la exposición realizada por el Museo de Arte 
Contemporáneo de Barcelona [MAC-BA] sobre la Internacional Situacionista. Barcelona, 1996, p. 21. 
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elaboración de unas cartografías no institucionales, y que serán com- 
plementadas con la experiencia psicogeográfica de los diferentes am- 
bientes que se realicen en la deriva. 

Los surrealistas ya habían practicado una poética del desvío con- 
sistente en la apropiación y reorganización creativa de elementos 
prexistentes: podría tratarse de elementos arquitectónicos que, reu- 
tilizados con otros propósitos y otros fines, permitieran, por ejemplo, 
una deriva no convencional a través de los tejados de la ciudad y que 
ofrecerían experiencias inéditas del paisaje metropolitano. También se 
podían utilizar elementos de la prensa, de los afiches callejeros, de 
los cómics, de mensajes informativos, de películas intervenidas, que 
“desviados” alcanzaban una nueva dimensión poética transgresiva y en 
ciertos casos revolucionaria. Así tendríamos diferentes tipos de des- 
víos, como ya lo hemos enunciado, desvíos de los mensajes, desvíos de 
los elementos funcionales urbanos y que alcanzarían un punto crucial 
en los desvíos realizados por la pintura industrial de Pinot Gallizio, he- 
cha con máquinas de pintar rudimentarias, resinas de secado rápido 
y pistolas también de pintar para producir una infinidad de rollos de 
tela (pintada) que pretendían cubrir ciudades enteras (quizá un buen 
precedente para entender el trabajo de Christo). 

En su manifiesto sobre la pintura industrial, exaltaba el potencial 
urbano de esta como arte colectivo: 


“Utilizaremos estas máquinas para pintar autopistas, para fabricar 
la tela más singular y fantástica que la multitud entusiasta vestiría nada 
más un momento... Kilómetros de papel impreso, grabado, coloreado, 
cantarán el himno de la más rara y entusiasta de las locuras. Casas de 
piel pintada... de metal, aleaciones, resinas y hormigón vibrante crea- 
rán en la tierra un momento continuo y desigual de conmoción...”%. 


La psicogeografía también está muy relacionada con la creación 
de situaciones y, de alguna manera, también tenemos un referente en 
las prácticas surrealistas, especialmente de André Breton y de Ara- 
gón. Son los paseos de Breton con Nadja donde los espacios urbanos 
adquieren una dimensión inquietante [Unheimlich), pues la ciudad 


102 Idem, pp. 29-30. 
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pareciera tener inscrita sus memorias atávicas en sus fachadas, en 
sus monumentos, en el desgaste de sus piedras, en los lugares que se 
han cretinizado: es como si la ciudad, además de los seres vivientes, 
estuviera habitada por inquietantes fantasmas que le dan a cada uno 
de sus espacios una “ambientación” muy especial. Las unidades de 
ambiente les permitieron a los situacionistas detectar la existencia de 
diferencias radicales, a veces en espacios muy pequeños de distancia 
de esas psicogeografías, lo que volvía obsoletas las cartografías reali- 
zadas por las instituciones de urbanismo. La teatralidad urbana tenía 
que ser sensible a estas diferencias, pues ellas constituían el núcleo 
de lo que podríamos llamar una dramaturgia urbana. 

El laberinto es hoy para nosotros una figura íntima de nuestros ima- 
ginarios, son los laberintos maravillosos que despliega El nombre de la 
rosa de Umberto Eco, o los laberintos borgianos, o los laberintos del 
neobarroco de Omar Calabrese. Pero para la época situacionista fue 
muy importante como concepción dinámica del espacio, opuesto a la 
perspectiva estática. Posiblemente las concepciones contemporáneas 
del espacio público que pasan por la microsociología de la Escuela de 
Chicago, o por los trabajos de Isaac Joseph sobre el transeúnte urbano 
o sobre la ciudad sin cualidades, o por los importantes aportes de Ma- 
nuel Delgado sobre la ciudad líquida o el animal público, o incluso la 
visión de la movilidad urbana como hipertexto, tal como lo desarrolla 
Paul Auster en su Trilogía de New York, nos hacen mucho más sensibles 
a las categorías elaboradas por los situacionistas del mundo como la- 
berinto, pues para ellos no se trataba solo de una configuración espa- 
cial, sino también de una organización mental y de un método de crea- 
ción que abandonaba la clásica imagen del método como un sendero 
con un final determinado y lo asumía como un lugar de vagabundeo y 
error [errar], de trayectos y caminos sin salida, como escapadas lumi- 
nosas de una propuesta móvil y nómada de la metrópolis. 
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2.2 Lectura de dos cartas 


”103 


“Alba la desconocida” y “Para Marco 
Medellín, 5 de junio de 2006 
Para Alba, la desconocida: 


Lo primero que debe saber, es que no soy la persona a la que iba diri- 
gida su carta. Llegó a mi oficina entremezclada con la correspondencia 
que todos los días llega en manojos proveniente de bancos, de asegu- 
radoras, de socios... Debió habérsele traspapelado al mensajero. Si- 
guiendo la rutina, empecé a revisar desprevenidamente dicha corres- 
pondencia hasta que topé con la suya. Sé que ha sido una imprudencia 
abrir una carta que no era para mí y, más aún, contestarla. Es más que 
un abuso de confianza. 

Debo confesarle que al principio estuve dominado por ese mezquino 
sentimiento que nos caracteriza a todos, ese de la curiosidad malsana 
que nos hace fisgones, chismosos, amarillistas. Como parecía ser una 
carta personal, tan distinta a las que recibo, pensé que podía contener 
alguna terrible confesión, o una muy penosa, o quizá, una declaración 
de amor. Aunque un tanto decepcionado al no encontrar nada de esto, 
seguí leyendo eso que usted cuenta sobre el Metro. Al final, me sor- 
prendí a mí mismo distraído y meditando sobre la ciudad. Una de las 
ventajas que tiene estar encumbrado en estas lomas y en uno de los 
últimos pisos de este edificio, es una hermosa vista. Puedo ver parte 
de Medellín, desde aquí se ve como una maqueta, en miniatura. Sí, le 
escribo desde Medellín, su carta no pudo viajar más que unos cuan- 
tos kilómetros. Desde una Medellín que, me doy cuenta, conozco poco. 
¡Qué paradójico, los arquitectos deberían saber tanto de sus ciudades! 

Hago parte de un grupo de constructores y hemos, sin mentirle, 
diseñado y construido la mayor parte de los nuevos condominios de El 
Poblado. Todo terreno despejado que vemos por aquí nos despierta la 


1093 “Sobre fantasmas”. En: Xibillé, Jaime (Ed.), Poéticas de lo efímero. Anfitriones y parásitos. Texto inédito 
elaborado para el encuentro MEDO7. Medellín: Museo de Antioquia, 2007-2008. 
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misma ansiedad que al gallinazo la carroña. Nos hemos vuelto devo- 
radores del suelo. 

Para serle muy sincero, debo reconocer que esa ciudad indiferen- 
ciada que desde aquí vislumbro, la siento tan lejana. Siempre la he 
habitado periféricamente. Yo evito la ciudad, le temo a esa ciudad que 
se apeñusca, que bulle, a veces me parece grotesco ese color como 
naranja extendido por las montañas. Aunque, como le digo, ya por acá 
nos hemos encargado de ir menoscabando cuanto queda de naturale- 
za, es que en la ciudad la naturaleza es otro artificio más. 

El Metro, esos vagones que usted cita, si acaso los conozco. Su car- 
ta me ha hecho caer en la cuenta de que solo habito lugares cerrados. 

De la oficina voy al gimnasio, de allí al apartamento, y todo queda 
por el mismo sector. Los fines de semana que estoy en la ciudad, me la 
paso viendo películas y el servicio a domicilio sí que me ahorra salidas. 

Pero sabe, eso de lo que usted habla en su carta y lo que yo he 
agregado, es interesante, no puedo negarlo. ¿Pero conoce usted algo 
de la Medellín cuando anochece? Y no me refiero a los crímenes que 
la noche propicia, ni a los desmanes que la noche encubre, de los que 
se hace cómplice, porque sí, la ciudad es otra en la noche. La gente es 
otra cuando anochece. Pero no, yo me refiero a las fantasmagorías que 
cobran vida cuando la ciudad frena su ritmo loco. 

Estas memorias se resisten a desaparecer, y se aparecen y desa- 
parecen en esquinas, callejones, rincones, puntos muertos de la ciu- 
dad, aquellos que aparentemente no tienen funcionalidad, por las que 
transcurrió su vida y quizá donde los sorprendió la muerte. Tampoco 
yo sé mucho de esto, pero desde lo que me aconteció ya no dudo de 
que en la ciudad no es raro encontrarse con habitantes de los que solo 
quedan sus ecos. 

Viniendo yo de una reunión en la que discutía con mis socios sobre 
los costos y el terreno donde construiríamos unos nuevos apartamen- 
tos, decidí dármelas de valiente, tomar un bus y luego el Metro. Me 
bajé en la Estación Exposiciones, decidí caminar un poco, tomé la ave- 
nida 33 y, en vez de seguir hasta encontrarme con la vía Las Palmas, 
me desvié por una estrecha calle que hay antes de llegar a la Oriental, 
que creo ya empieza a ser la avenida El Poblado. Una de esas calles en 
las que solo hay industrias, fábricas y mucha soledad, bueno, además 
de las chicas que ejercen su actividad por ahí. 
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No podría explicarle qué extraña atracción ejerció sobre mí tal ca- 
mino, y para nada que andaba pasado de tragos. El hecho es que empe- 
cé a caminar muy despacio, quería demorarme, observar la austeridad 
del panorama, por estas calles no hay bellas fachadas ni hermosos di- 
seños, es simplemente la cara de la industria. Estando en estas, pude 
apreciar una pareja que se besaba ardorosamente e impulsado por 
mi imprudencia, ya habrá notado que lo soy, les chiflé seguidamente, 
quería fastidiarlos, asustarlos. Me pareció tan divertido ver cómo se 
escondían, pues al mirar hacia atrás ya no los vi más. Me pareció ver 
cómo sus sombras iban desapareciendo, quizás en busca de un nuevo 
resguardo. Seguí dándomelas de chico explorador, pensaba que mu- 
chas más cosas secretas, vergonzosas, siniestras, debía hacer la gente 
por acá. No llevaba mucho tiempo recorrido cuando volví a encontrar- 
me con la graciosa pareja, me pareció extraño que hubiesen llegado 
tan pronto a este callejón -no cabía ni la más mínima posibilidad de un 
atajo-, habría sido imposible no verlos, para haber llegado allí tendrían 
que haber pasado por mi lado, y nunca pasaron. En fin, pensé, y no me 
preocupé más por eso, en ese instante no pude dejar de pensar en esa 
soledad que es la ausencia de una rutina, de una cotidianidad con la 
que la noche riñe. En medio de mis reflexiones, me pareció ver nueva- 
mente a la ya olvidada pareja, extraño, no había sido mucho el trayecto 
por mí recorrido, debo confesar que me invadió cierto temor y empecé 
a extrañar y anhelar la seguridad que otorga la luz. 

Quise inmediatamente abandonar ese lugar, pero, créame, por cada 
esquina que pasaba me los encontraba, allí estaban obscenamente be- 
sándose, parecían querer exacerbarme, y en la otra y en la otra, una 
y otra vez. No importa qué tan rápido caminara o corriera para llegar 
de nuevo a la estación, quería mezclarme entre la gente, deshacerme 
de ellos. ¡No importa que atajo tomase para llegar a esa maldita es- 
tación!, en cada doblez, en cada salida, de nuevo ellos, siempre ellos, 
ellos... Y sus sombras se doblaron, no vi ningún cuerpo, solo vi que un 
auto los atravesó como se atraviesa la luz de una lámpara, ¡juro que así 
sucedió!, juro que ese auto los arrolló, pero... y entonces por qué los 
veo en todas las calles por las que transito, parece que la ciudad solo 
fuera ellos, ¡juro que lo vi! Y ahí están en mi ventana, o justo detrás de 
usted, en su vagón, en cada estación. 
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Medellín, 8 de mayo 2006 
Querido Marco: 


Aún sigo en estos vagones del Metro, un poco a hurtadillas, ya lo sabes. 
El permiso de registrar algunas imágenes expiró hace seis meses y 
esto de andar con una cámara fotográfica parece molestar a todos, hay 
que hacerlo como un ladrón, a escondidas, sin que nadie lo note, asun- 
to que lejos de molestarme, me ha reportado más goce del que pensé, 
quizás deba entonces agradecer a las directivas o al aparato de segu- 
ridad del Metro por tardar más de dos meses en responder a mi peti- 
ción y por haberme confiscado mi cámara por varios días ya que desde 
entonces mi observación se hizo más atenta, me vi en la obligación de 
registrar de otro modo estas imágenes que aparecían y desaparecían 
instantáneamente, debí entonces inventarme otra manera. Decidí pues 
tomar medidas sobre el asunto. 

Debo confesar que para mí ningún lugar era más aburrido que el 
Metro, nada más estéril, rutinario, todas las escenas que allí ocurrían 
me parecían frías, no dejaba de pensar que todas ellas nacían muer- 
tas: el pito sórdido de la alarma y acto seguido el cierre de las puertas, 
perfectamente coordinado por un tiempo milimétrico; entrar e insta- 
larse, sin perturbar, luego las insoportables recomendaciones sobre 
cómo comportarse. Adentro todos se miran, nadie dice nada, excepto 
los que ingresan al vagón acompañados, abundan las caras aburridas, 
los cuerpos sudados y cansados; los que han logrado obtener asien- 
to se acomodan en su silla y allí permanecen rígidos como soldaditos 
a la espera de su estación de destino, poco se mueven, esto para no 
molestar al desconocido del lado; los que están de pie no pocas veces 
olvidan la regla de no recostarse en las barras o en las puertas, reco- 
mendaciones que nadie atiende en las horas pico, cuando ni siquiera 
es posible moverse. 

Me costó en un principio convencerme de que allí ocurría algo más 
que tedio y una rutina insoportable. La idea era entonces explorar las 
maneras como los meteoros urbanos y los usuarios rompían esa rigi- 
dez maquinal al cargarla con sus pasiones humorosas, apenas visibles. 

Obsesionada con la idea de sistematizar datos y teorizar todo, em- 
prendí mi tarea con libreta en mano [ya recordarás que mi cámara fue 
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confiscada) para tratar de revelar esta clase de perturbaciones “pa- 
sionales”, de aparición tal vez incidental pero afectiva, que configuran 
rasgos y matices significativos propios de lo que podría ser la escritura 
de “una estética de la intimidad colectiva”. Esas geografías pasajeras, 
como suele llamarlas Carlos. 

Me instalé repetidas veces en cualquier vagón. En un extremo, en 
el centro, enfrente o junto a las puertas, sentada o de pie, dispuesta 
a captar todos los ángulos, trataba de encontrar algo, una manera de 
dar cuenta de lo que allí sucedía, te habrías reído de mí si me hubieses 
visto en tales afanes. 

No podía más que pensar en eso que inicialmente me llamó la aten- 
ción cuando decidí espiar en el Metro, una cierta fascinación por re- 
velar cómo en los vagones se dan esos comportamientos ocultos que 
suelen esconderse en espacios cerrados, estos pequeños escenarios 
en los cuales hay una permanente puesta en escena de unos sujetos 
que se encuentran atrapados allí, al azar, por cortos espacios de tiem- 
po y que quizás no vuelven a verse nunca más. 

Te sorprenderás al ver la rapidez con la que se arman y desarman 
infinidad de escenas: un sujeto X entra a un vagón y seguramente este 
llame la atención de una o más personas; lo más probable es que se 
le queden mirando disimulada o accidentalmente, sin saberlo, o quizá 
con plena conciencia, han de detenerse en algún detalle de su vesti- 
menta, en un accesorio, en un lunar, en su cabello, en sus gestos, en 
sus zapatos, en su morral; él, por su parte, ha decidido ubicarse justo 
detrás de una joven, observa detenidamente cómo ella, con una habili- 
dad fabulosa, se coge el cabello y en un acto casi de magia, de la nada, 
hace aparecer un chulo y una vez ha recogido su pelo, lo ha reunido 
en un gran manojo, lo manipula con la misma habilidad que lo hace 
un gimnasta olímpico con su cuerpo, o con la que un diestro pianista 
interpreta una melodía. Cuando por fin lo logra, casi instintivamente, 
mueve la cabeza de un lado para otro, es fácil imaginar el placer que le 
produce la frescura que ella experimenta, como si alguien soplase en 
su cuello, el que una vez despojado, en medio de un calor infernal, deja 
ver siempre bella y blanca la herencia desnuda, esa piel no curtida. 

Y mientras esto sucede calladamente, se regodean e hilan libre- 
mente los unos y los otros sus apreciaciones sobre estos detalles: so- 
bre lo bello o lo grotesco que les hubiera parecido tal o cual cosa en la 
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“Todos los edificios y calles son ornamentos. 
Por otra parte, un faro y un puente le dan un lugar 
a la poesía a la música, a la dramaturgia. 

Al incluir todas las artes, el faro y el puente afirman 
su propia perspectiva donde sea “ 


Siah Armajani (artista iraní estadounidense). 


que fijaron su mirada. El tren se detiene, abre sus puertas y el perso- 
naje se pierde entre la multitud de pasajeros. 

Cosa de locos la cantidad de mapas que elaboré sobre las posibles 
variaciones que podría tener este juego de miradas dentro del vagón. 

Con todo esto, no pude evitar pensar que Erving Goffman y su teo- 
ría sociológica de la dramaturgia, me ayudarían a comprender mejor 
todo esto, especialmente en lo que se refiere al espacio-tiempo de las 
actuaciones. Eso que él llama una front region [región delantera), don- 
de tienen lugar las actuaciones de acuerdo con normas de decoro y 
cortesía, -ya sabes: “sonreír y ser amable”, “ayudemos a conservar 
limpio y en buen estado nuestro Metro”, “dejar salir es ingresar más 
fácil”, etc., etc., etc., y una región posterior donde tienen lugar toda 
una suerte de inconsistencias “corporales” y “humorosas” que per- 
turban la sensación segura y el sentido recto propios de la “movilidad 
maquinal” -movilidad limpia y ligera- del Sistema Metro de Medellín, 
contorsiones, gestos y movimientos que se escapan a esas normas de 
decoro, a esa cortesía y asepsia en el comportamiento. Un trasfondo 
escénico en el los elementos suprimidos hacen su aparición, la activi- 
dad tras bastidores -aunque en este caso, y por eso me he excusado 
de antemano con el autor, quizás he tergiversado su teoría- Pensé que 
esta región posterior no correspondía en este caso a la de preparación 
de la actuación, sino más bien a esos espacios donde espontánea o 
anárquicamente se da una imposibilidad de cumplir con la rigurosidad 
de un libreto, y ciertos comportamientos humanos se resisten a que- 
dar prisioneros, a ser normalizados. 
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He pensado mucho en lo que ha escrito Carlos al respecto. Para él, 
el orden político de la movilidad maquinal impone un comportamiento 
ciudadano que parece reducir la vida de los usuarios a simples cuer- 
pos del tránsito: sedentes, indiferentes y tipificados, sobre las bandas 
transportadoras van rodando como puntos móviles por los ejes del es- 
pacio cartesiano que les tienden las redes de circulación, de la seria- 
lidad y del intercambio. Pareciera que unos cuerpos anestesiados se 
desplazaran, allí, sujetos e inertes, de algún lugar que dejaron a otro 
más allá, al final. 

Seguro es, dice él, y así lo siento yo, que este silencio y este vacío 
no son ciertos: la vida no se deja reducir y la condición afectiva de esos 
mismos cuerpos ciudadanos, igual que los meteoros al someterse a 
las cribas del orden, se desborda y despliegan sus humores, incon- 
sistentes e inadecuados, perturbando hasta la asepsia de los mismos 
vagones, tal como se desprenden las contorsiones de quien se tiene 
que sentar, de manera correcta, en las formas de una silla modulada. 


2.3 Odiseas a través de lo urbano'”* 


Guayaquil 2006: la Plaza de la Luz 


En estos años de habitar esta ciudad he sido una callejera, he transcu- 
rrido entre cuadras de todos los estratos, en labores ociosas y produc- 
tivas, de pura trotería viajando por Medellín. He hecho antropología en 
lo que queda después de un San Alejo a eso de las 6 p. m. en el Guaná- 
bano, o desde San Juan parada en la poderosa Alpujarra, en el Edificio 
Carré reconstruido, en el gran ventanal del tercer piso de la biblioteca 
virtual y mentirosa, entre los impresionantes falos de la Plaza de la 
Luz que no dejan ya ver el mural a lo paisa: “Horizontes”, de Cano, que 
solo se ve por las hendijas verticales que desnudan los falos erguidos. 
Tras la ventana, una niñita en uniforme a la 1 p. m. con ese sol de 
Medellín recalentado por las copas de fútbol y el hollín de los buses. 
Yo quiero narrar la ciudad desde esta mirada mía, a la que le gusta 
percibir el barrio popular, los taxis amarillos, el perro callejero y el 


10 En Xibillé, Jaime (Ed.), Poéticas de lo efímero. Anfitriones y parásitos. Texto inédito elaborado para el 
encuentro MEDO7. Medellín: Museo de Antioquia, 2007-2008. 


4164 


INVENTARIO ESCULTÓRICO DE LA CIUDAD DE MEDELLÍN 


gamín oloroso, el rebusque para un cigarro o un botello, seducida por 
el Centro, entre travestis y ollas por Palacé, entre indigentes y convivir 
por Guayaquil, entre las putas, los krishnas y las fritangas de Cundina- 
marca, por casas laberinto de Niquitao yendo a mercar, solo mirando, 
siendo voyeur, descubriendo este paisaje, este ecosistema tan extraño 
que es la ciudad, mi ciudad de Medellín. 

Como obra del capital privado, en 1894 se construyó la Plaza de 
Mercado de Amador, o Mercado Cubierto de Guayaquil, por encargo de 
Carlos Coriolano Amador. El proyecto fue confiado al arquitecto fran- 
cés Carlos Carré, quien había venido a la ciudad con el fin de dirigir las 
obras de la Catedral de Villanueva, y quien construyó, entre otros, el 
Palacio Amador y la Casa Barrientos. En 1909 le encargó la construc- 
ción de los dos edificios situados en el costado oriental de la plaza, los 
actuales edificios Carré y Vásquez, para destinarlos al comercio en sus 
primeros pisos y, en los superiores, al hospedaje. 

Tenemos entonces que una conjugación de factores, como fueron el 
transporte de carga y pasajeros del Ferrocarril, la terminal de buses 
intermunicipales, el cruce de las líneas urbanas de tranvías y buses, 
generó la creación de una novedosa forma urbana de albergue en el 
área de Guayaquil que aún perdura en forma de hoteles, hoteluchos, 
alojamientos, pensiones, residencias, pasajes, etc., donde se fueron 
quedando los recién llegados. 

El 7 de marzo de 1914 llegó a Medellín el primer tren, y el lunes 9 
de marzo del mismo año se inauguró el edificio de la Estación Medellín 
del Ferrocarril de Antioquia, construida por don Enrique Olarte. Es un 
edificio de dos plantas, con dos torres, que sigue el modelo de un pala- 
cio en París, el Petit Palais, de estilo Renacimiento francés, construido 
entre 1897 y 1900 según el diseño de Charles Girault. 

Guayaquil se fue convirtiendo gradualmente en una marca urbana, pun- 
to de referencia, en símbolo, y llegó a ser lo más urbano que tenía Medellín. 

Viene luego la ampliación de la plaza de mercado, la instalación de 
muchas terminales de flotas de buses, o mejor de camiones de escale- 
ra, cafés, bares, hoteles, farmacias y casas de comercio que se fueron 
agregando a la zona de influencia de la plaza, que fue remodelada des- 
pués del incendio que la destruyó en el año 1937. 

En 1952 apareció “El Pedrero”, con puestos de venta de toda cla- 
se, especialmente de verduras, en la calle Díaz Granados, que era 
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empedrada, lo que dio el nombre al sitio. Estas ventas se fueron di- 
versificando, posteriormente aparecieron los quincalleros. Se inten- 
sificaron las ventas de pescado, y vinieron los vendedores específicos, 
los culebreros, en fin, toda esa gama de vendedores consecuentes con 
todo lo anterior, convirtiéndose cada vez más en un gran centro de em- 
pleo, ya que gradualmente se fueron instalando allí, en uno o en otro 
sitio, cacharrerías, depósitos de toda índole, talleres, sombrererías, 
ventas de discos, peluquerías, droguerías, sancocherías, almorzade- 
ros, almacenes de ropa, incluso usada, centros médicos y odontológi- 
cos con precios populares, cafés, cantinas, bares. Esto fue convirtien- 
do el barrio en un ente heterogéneo en sus comercializaciones, con un 
colorido y unas características muy especiales, produciendo muchas 
veces interferencias notorias al tránsito peatonal, lo que propició gra- 
dualmente su deterioro... 

Más adelante, sobre las cenizas de la plaza de mercado consumi- 
da por el fuego del incendio de 1968, se asentaron nuevos puestos de 
mercado espontáneos y densificaron más esta zona con una gran fuer- 
za de contraposición a cualquier intento de desalojo proyectado. 

La carrera 52 A, La Alhambra, fue otra de las vías construidas para 
el desarrollo urbanístico del sector y acceso directo a la plaza de mer- 
cado. Tiene una longitud muy corta, desde la Plaza de Cisneros hasta 
el viejo Palacio Nacional... 

Allí se fue dando toda una tradición de bares, de templos para la 
bohemia y la cultura, como La Cuna de Venus, El Amarillo, El Perro 
Negro, Los Balcanes, etc. Por allí desfilaban gentes de todas las eda- 
des y condiciones de la ciudad. Fue en Guayaquil donde primero se usó 
la minifalda en Medellín... 

Cuando la ciudad se convirtió en capital del Estado, la carrera de 
Carabobo tomó nueva importancia. Allí se localizaron el despacho del 
gobernador, la casa de la moneda, la administración de correos, la je- 
fatura municipal y los juzgados del circuito. 

Posteriormente se dio el desarrollo del sector comercial de Guaya- 
quil y empezaron a aparecer sobre Carabobo los almacenes que vendían 
mercancías importantes que llegaban por el Ferrocarril de Antioquia. 
Paralelamente, fueron apareciendo los hoteles y servicios relaciona- 
dos con la llegada de personas a través del mencionado ferrocarril, 
más el de Amagá. Carabobo se convirtió en la vía más representativa 
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de la ciudad, como centro de actividades económicas y de comunica- 
ción directa entre la Estación Medellín y el centro tradicional. 

El proceso de saneamiento ya está para la fecha muy avanzado: el 
mosaico de culturas y las formas de apropiación del espacio público 
le dan paso a la ciudad higienizada, siguiendo los lineamientos de la 
Carta de Atenas y los consejos de fragmentación de la ciudad moder- 
na se llevan a cabo con la asesoría de Wiener y Sert. Esta “colcha de 
retazos” de las identidades fractales de Guayaquil fue transformada 
por el international style del Centro Administrativo de La Alpujarra que, 
a cambio de la cultura viva del pueblo, le entregó a la ciudad el im- 
ponente y sublime Monumento a la Raza (1979-1988) de Rodrigo Are- 
nas Betancourt, que ahora se convertía en la “memoria viva” de todos 
aquellos que habían sido expulsados hacia la periferia fragmentada ?%, 

De la Plaza de Cisneros a la Plaza de la Luz, las lógicas de “lim- 
pieza” se transforman: del proyecto de higienización legitimada por 
el progreso pasamos a la limpieza legitimada por la cultura y por el 
“Medellín que queremos” como imagen de un “nosotros” exportable y 
globalizado. Pasamos, con esta “lógica cultural”, de la Plaza de Cisne- 
ros a la Plaza de la Luz. 


2.3.1 La Plaza de la Luz 


2002, Primer Premio -con Juan Manuel Peláez Freidel- Medellín es 
Luz, un Poema Urbano, para la construcción de una obra en la Plaza 
de Cisneros, Medellín. 

2006, Premio Lápiz de Acero a Diseño Urbano. 

El fantasma de Foucault se sentiría sorprendido por sus propias 
cualidades premonitorias ante una ciudad cuyo paisaje asume hasta 
tal punto la estética carcelaria en su guion espacial!%. 


105 Xibillé Muntaner, Jaime. “Las inscripciones sádicas del espacio público”. En: AA. VV; La escritura del 
cuerpo/El cuerpo de la escritura, Medellín, Ed. Universidad de Antioquia y Universidad Nacional de 
Colombia sede Medellín, 2001, pp. 104-124. 

1% Delgado Ruiz, Manuel. “La ciudad mentirosa”, en: Revista Ciencias Humanas, Universidad Nacional de 
Colombia sede Medellín, Metrópolis, espacio, tiempo y cultura, Volumen 24, marzo 1998, pp. 171-198. 
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2.3.2 Bosque 
Tema principal: la luz 


Área de 10.000 metros cuadrados que busca reunir el arte, la arquitec- 
tura y el urbanismo, a través de 365 torres de luz variables según las 
fases de la luna. Se invita, entonces, a la participación colectiva desde 
la luna menguante hasta la celebración de la luna llena. El bosque ar- 
tificial está mezclado con grandes zonas de bosque natural sembrado 
en guaduas para crear grandes espacios de sombra durante el día, 
también variables según el recorrido solar”, explica Peláez!”. 

Una espectacular vista ofrece la Plaza de la Luz de Medellín, inaugu- 
rada en agosto de 2004, con un costo total de 10.000 millones de pesos 
y con 365 torres que configuran un bosque en el día y otro de luminosi- 
dad y esplendor en la noche. 

La obra de Luis Fernando Peláez hace claras referencias al proble- 
ma del espacio, el lugar y la memoria. Hoy, el espacio constituye una 
extensión homogénea, insípida y constante. A este espacio nos remite 
Peláez por defecto, recreando una y otra vez el paisaje alienado del 
hombre contemporáneo, al lugar natural, localizado, encantado y sa- 
grado, pero, ante todo, propio. Crear un nuevo lugar para invocar la 
memoria parecería necesitar la muleta de una representación: un dar 
forma que ilustrase el lugar perdido. Reconociendo que la felicidad del 
hombre es un estado anterior, Peláez nos remite al concepto de lugar 
por oposición, precisamente porque lo perdido es innombrable e irre- 
presentable. Solo así, la memoria opera de manera auténtica, al crear 
sus propios mecanismos de recordación!*. 


2.3.3 El espacio público como lugar de acción 


La ciudad y su espacio público son la imagen viva del sistema eco- 
nómico, político y cultural predominante. Ella, como su arquitectura, 
no puede concebirse más que vinculada a una práctica social deter- 
minada. La forma como se planifica, segrega y zonifica el espacio, la 


107 Tomado de la Revista Cromos No. 4438, 2 de marzo de 2003. 
108 Tomado de Catalogo artistas antioqueños. Universidad Eafit. 
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forma como se privatiza y se excluye, responden a una sociedad de- 
pendiente, basada en un sistema productivo de consumo e intercam- 
bio monetario que ha olvidado al ser humano como animal público?”. 

Las “ciudades museo” funcionarían más como lugares de simu- 
lación al estilo Disney, y no tanto como propiciadoras de una her- 
menéutica de la identidad y de la alteridad histórica, ensalzadoras 
de la raza, de la comunidad y de la otredad. Lo único que hace es 
convertir a la narrativa identitaria en un mecanismo sádico de lim- 
pieza e higienización. Así sucedió con el “saneamiento” del sector 
de Guayaquil, lo que marcó el punto final a un espacio en el que 
se habían “enraizado” las culturas múltiples de gente de todo el 
departamento. 

Los espacios públicos, la plaza de la iglesia, y también el café y el 
juego de bolas, en tanto lugares de reunión, abogan en realidad por 
dos estéticas simultáneas: la de lo lleno y la de lo vacío, las del espacio 
equipado y del espacio dramático. 

La movilidad del transeúnte urbano es la gran olvidada de las políti- 
cas de la ciudad y del discurso (político) sobre la urbanidad. Admitimos 
en efecto, según un postulado de la razón democrática, que una activi- 
dad es cívica en su forma si se expone a la percepción común, o mejor, 
si se obliga a aparecer públicamente. 

Así mismo admitimos, como previa a cualquier participación ciuda- 
dana, la libertad de ir y venir como un derecho y un bien público. Estas 
dos reglas, la del uso público y la de la libre circulación, no pertenecen, 
sin embargo, a la misma esfera de jurisdicción: la primera plantea un 
principio de visibilidad o de concertación pragmática de las aparien- 
cias, mientras que la otra se contenta con enunciar un derecho de visi- 
ta universal y mínimo. La primera regla presupone una razón del uso, 
la segunda una condición común", 

“La ciudad deviene, así, escenario que obliga a los actores a mover- 
se. La ciudad es, ahora, una ciudad trayecto”?!!, 

Caminar es forzosamente navegar, observar y actuar al tiempo; es 


10% Xibillé Muntaner, Jaime. “Las inscripciones sádicas del espacio público”. En: AA. VV; La escritura del 
cuerpo/El cuerpo de la escritura, Medellín, Ed. Universidad de Antioquia y Universidad Nacional de 
Colombia, sede Medellín, 2001, pp.104-124. 

110 Joseph, Isaac. Retomar la ciudad. El espacio público como lugar de la acción. Medellín, Universidad 
Nacional de Colombia sede Medellín, 1999. 


111 Delgado Ruiz, Manuel. El animal público. Barcelona, Anagrama, 1999. 
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ajustar su paso, su dirección, el contacto físico con el entorno de hu- 
manos y de objetos. Con la marcha no es solo el espectáculo del paisa- 
je el que cambia de punto de vista: la marcha es una actividad concer- 
tada, repleta de interacciones, tanto con los otros peatones como con 
el paisaje, los obstáculos y los equipamientos del terreno. '!? 

El espacio sensible se organiza con miras a una representación 
pública y a la riqueza de un arte de representar la ciudad, este mis- 
mo ligado a una visión de la plaza pública. Hoy, los escenógrafos son 
llamados para que construyan un acontecimiento, para que acondi- 
cionen un espacio de exposición, redefinan un espacio cuestionado 
o inhabilitado. Su saber y su arte en materia de fragmentación del 
espacio, del tiempo y de la acción a partir de un punto de vista fijo o 
móvil, concierne no solo a los profesionales de la organización y del 
paisaje, sino a todos aquellos que se preocupan por encuadrar una 
perspectiva y el lugar de una acción, escandir una intriga o el relato 
de un uso ordinario o excepcional del espacio público, analizar los 
recursos dramáticos de un sitio urbano, las cualidades de un empla- 
zamiento, de un orden de lugares y de posiciones. 

El lugar común no es, o no es siempre, el lugar de congregación, es sí 
el de la espera, que permite pasar de una escena a otra salvaguardando la 
unidad de acción, o el lugar de las peripecias y de los giros como dinámica 
de acción. No es el espacio liso sobre el que se pone y se desliza “el vistazo 
de la razón”, es, al contrario, el espacio de la tensión, de la duda, de la de- 
liberación, el nudo como momento de puesta a punto, de puesta en el pre- 
sente o de crisis entre dos territorios o entre dos episodios dramáticos. 1'3 

Nos perdemos en la búsqueda de una ciudad “verdadera”. La ciu- 
dad desprendida de los dioses tutelares y de los apegos territoriales 
se vuelve cada vez más en fruto del artificio y del simulacro. Es lo que 
se constata para la Medellín de hoy, cuya imagen no es solo del parque 
temático, sino de la proyección espacial y social de la lógica del shop- 
ping center. Es una situación -parafraseando a Manuel Delgado- en la 
que se pone en escena una gran estratagema de maquillaje, en ella las 
actuales autoridades municipales están implicadas con el objetivo de 
controlar los aspectos menos agradecidos de la ciudad, concretados 


112 Joseph, Isaac. Op. cit. 
“3 Ibid. 
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en crónicos déficits infraestructurales y un grave problema de exuda- 
ción, en forma de marginalidad. 

La promoción de simbolismos espacialmente organizados, capaces 
de significar atodos los grupos -cosa por demás imposible debido a su 
fragmentación-, es la tarea más importante en la reinvención de una 
ciudadanía medellinense, por no decir ya “paisa”, ya no bajo el signo de 
lo heteróclito y lo multidireccional. O, tal vez, con la intención de crear 
lo que llama Manuel Delgado “las identidades mentirosas”. Se percibe 
lo que los teóricos de la contemporaneidad han establecido sobre los 
nuevos grupos poblacionales, ya no nutridos en la sentimentalización 
identitaria de vínculos de parentesco, religiosos, idiomáticos o de terri- 
torialidad, sino, ante todo, en paralenguajes persistentes, en puestas 
en escena y en urdimbres comunicacionales compartidas?*!, 


2.3.4 Un futuro para nuestro pasado, Guayaquil 2005 


Se han perdido para siempre los sonidos de la incipiente ciudad; perdi- 
dos en el tiempo están los pregones de los vendedores de vermíifugos 
y los gritos de las rondas infantiles; se han ido los sones de las campa- 
nas y las canciones de Pedro León Franco al amanecer. 

Nada sabemos ya de los aromas y de los colores que se esfumaron 
definitivamente con los vientos del sur. Para reconstruir en la ima- 
ginación de la ciudad de principios de siglo, además de los picantes 
relatos del maestro Carrasquilla y de las descripciones ingenuas de 
los cronistas, nos han quedado las imágenes: imágenes mudas, como 
fantasmas que van surgiendo del fondo del tiempo y que fueron plas- 
madas por el ojo avizor de los fotógrafos de la época. 

Frente a las desterritorializaciones de la condición contemporá- 
nea, las memorias encuentran nuevos soportes desterritorializados 
y descorporizados, y estos tienden a ser cada vez más virtualizan- 
tes: es decir, obligados al éxodo, a salir de los cuerpos y alejarse de 
quienes los produjeron. Las memorias se convierten en frecuenta- 
ciones efímeras o en inscripciones en soportes que están en ruinas 
y solo pronuncian con nostalgia los últimos recuerdos antes de su 


114 Delgado Ruiz, Manuel. “La ciudad mentirosa”. En: Revista Ciencias Humanas, Universidad Nacional de 
Colombia sede Medellín, Metrópolis, espacio, tiempo y cultura, volumen 24, marzo 1998, pp. 171-198. 


4 171 


Jaime Xibillé Muntaner 


desaparición total. “El futuro para nuestro pasado” quizá sea la gra- 
bación digital o la museización global en caso extremo. Más que me- 
morias colectivas, tenemos fragmentos o fractalidades de sucesos 
y acontecimientos, trozos de huellas que funcionan por contiguidad 
con lo desaparecido. 

La Plaza de Cisneros es el corazón mismo de Medellín. La zona es 
hoy el eje de la nueva ciudad junto con los centros administrativos mu- 
nicipales, departamentales, nacionales; con el Metro, la restauración 
del antiguo edificio del Ferrocarril de Antioquia y la construcción de la 
nueva sede de las Empresas Publicas. 

El Pasaje Comercial Sucre, ubicado en la calle San Juan, arteria 
comunicadora, era parte del marco de la Plaza de Cisneros, con edi- 
ficios de principios del siglo pasado, como son el Carré y el Vásquez, 
ruinas de la antigua plaza de mercado. Llegaron a ser ruinas entra- 
ñables para algunos y espacios de la infamia para otros que pensa- 
ban en su demolición higienizadora. Gracias a su valor histórico y ur- 
bano, y por ser declarados patrimonios arquitectónicos de la ciudad, 
las autoridades han emprendido un amplio despliegue de estrategias 
para yuxtaponer las memorias urbanas con las innovaciones. 

Surgen así las poéticas y las retóricas de la memoria que le han 
devuelto a la ciudad dichos edificios, reciclados en sus funciones. 

El espacio dramatúrgico ha cambiado drásticamente, pero los “de- 
sechos” antropológicos pululan aún por zonas incontrolables, creando 
así un mestizaje entre lo limpio y lo sucio, entre lo mostrable como 
mundo nuevo y como inmundo. 
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3. Conversión progresiva 
de la ciudad en parque temático 


Disneylandia es un modelo perfecto e insuperado, que poco a poco se 
ha convertido en arquetipo de la ciudad “real”: cada vez más, nuestra 
ciudad sufre una reconversión a imagen y semejanza de estos grandes 
parques temáticos por su lógica hedonista y de simulación de lo “real” 
gracias a su naturaleza totalizadora, basada en la previsibilidad, en la 
coherencia y en la comprensibilidad, a la claridad de sus gramáticas 
y a los códigos provenientes del consolidado mundo de los media, y 
de un imaginario de la espectacularización, en el que las masas viven 
experiencias extraordinarias bajo el aura de una democratización de 
diseño y de estilo. 

Disneylandia es una experiencia total que combina, sin solución de 
continuidad, el high-tech y la pop culture, mitos de la tradición y del uni- 
verso mediático, fábulas e historia. Es un mundo de sueños en el que 
cada uno puede encontrar su propio sueño personal: Fantasyland, con 
las fábulas, Frontierland, con los pioneros y los indios, la exploración es- 
pacial y la isla inexistente de Peter Pan, la alta tecnología de los robots 
y la Main Street verdadera, en una escala ilusoria de lo real. El hilo con- 
ductor que liga los diversos escenarios es el carácter idealizado. Repre- 
sentan un mundo que de alguna manera y en alguna medida ha existido, 
al menos en nuestros recuerdos, donde ha sido y es posible ser felices. 
Toda Disneylandia rezuma recuerdos de seguridad y de relaciones inter- 
personales confiables. El adulto en Disneylandia se zambulle en la Main 
Street, realizada según el modelo de aquella verdadera de Marceline, 
en Missouri, presente en los recuerdos infantiles de Walt Disney, con- 
vertida en ícono por excelencia de la pequeña ciudad americana, vistas 
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ribereñas de los grandes ríos por donde navega el show boat para ren- 
contrar la seguridad y el calor de un útero protector. 


3.1. De la ciudad a lo urbano 


Lo urbano está constituido por usuarios. Es más, lo urbano es la apo- 
teosis misma del valor de uso. “Es en el espacio público donde se pro- 
duce la epifanía de lo que es especificamente urbano: lo inopinado, lo 
imprevisto, lo sorprendente, lo absurdo. La urbanidad consiste en esa 
reunión de extraños, unidos por aquello mismo que los separa: la dis- 
tancia, la indiferencia, el anonimato”?””, 

El esquema de la calle, la naturaleza puramente diagramática de lo 
que sucede en el espacio público, puede asimilarse a la noción de no- 
lugar... “Ámbito constituido por la acción innumerable, indeterminada, 
en apariencia insensata, de productores mal conocidos, poetas de sus 
asuntos”*1*, 

“La ciudad tenía que ser considerada como un espacio de las disolu- 
ciones, de las dispersiones y de los encabalgamientos entre identidades: 
necesidad de estar constantemente en su propio interior, negociando y 
cambiando de apariencia”*””, 

Estrechamente ligados a la densidad y a la diversidad de las interac- 
ciones reales o posibles, esos mecanismos estructurales son la misma 
ecología urbana o, si lo preferimos, aquello que a comienzos de siglo se 
llamaba la cultura objetiva de la ciudad. Y claro que se trata de una cultura 
dramática ya que multiplica las escenas y los relatos, las repercusiones 
de las profesiones y la readaptación de los modos de vida. Es precisamen- 
te en este sentido que la ciudad funciona como lugar común?*, 


3.2. El desecho emergente 


La verdad con la que hoy nos encontramos es que la alteridad, invisi- 
bilizada por los malls y los shopping centers, se vuelve cada vez más 


15 Delgado Ruiz, Manuel. Ciudad líquida, ciudad interrumpida, Medellín, Universidad Nacional de Colom- 


bia sede Medellín, 1999. 
é Delgado Ruiz, Manuel. Op. cit. 
17 Delgado Ruiz, Manuel. Op. cit. 
18 Joseph, Isaac. Op. cit. 
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visible gracias a la conversión de la ciudad en espacios públicos don- 
de se encuentran las múltiples singularidades que deambulan por to- 
dos los espacios permitidos por la semiótica que hemos denominado 
despótica: signos aparentemente invisibles, pero que en su sublimi- 
nidad se hacen más perentorios para esos otros que muestran su 
rostro disgustante, y los devuelven subliminalmente al “lugar que les 
corresponde”. 

“¡Oh! Ahora nos, tan dignos de tales torturas, recojamos ferviente- 
mente esta promesa sobrehumana hecha a nuestro cuerpo y a nuestra 
alma creados: ¡esta promesa, esta demencia! ¡La elegancia, la ciencia, 
la violencia!” (...)”. 

Se nos prometió sepultar en la sombra el árbol del bien y del mal, 
desterrar las tiránicas honestidades con el fin de que traigamos con 
nosotros nuestro muy puro amor. Aquello empezó con algunas repug- 
nancias y termina al no poder asirnos en el acto de esta eternidad, con 
una desbandada de perfumes!?”, 

“Risa de los niños, discreción de los esclavos, austeridad de las vír- 
genes, horror a las figuras y a los objetos de aquí, ¡qué los consagre el 
recuerdo de esta vigilia! Aquello empezó con lo más rústico y viene a 
parar con ángeles de llama y de hielo”??. 

“No hay territorio sin proclamación, territorio que no esté marcado 
por ceremonias de territorialización, por ritos o por autoproclamacio- 
nes que palian la falta de legitimidad simbólica y de una grandilocuen- 
cia ornamental”*?!, 

Tanto la territorialidad como el comportamiento de dominación 
constituyen modos de mantener un orden social, el hecho de que cada 
grupo posea y ocupe su propio territorio mantiene a los distintos gru- 
pos separados, lo que preserva la integridad de cada uno de ellos, 
mientras que la jerarquía de dominación es la base de la estabilidad de 
relaciones en cada grupo, preservando a los individuos del mismo??, 

Quizás fuera mejor cambiar la figura de experiencia urbana por una 
experiencia de teatralidad, o por la más adecuada de la performan- 
ce artística. Nada que ver entre la espontaneidad del transeúnte y la 


1? Arthur Rimbaud. Mañana de embriaguez. En: Iluminaciones. Buenos Aires: Colihue, 2004, p. 31. 


2 Arthur Rimbaud. Op. cit. 
21 Joseph, Isaac. Op. cit. 
Robert Sommer. Espacio y comportamiento individual. Madrid; lEAL, 1974. 
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impostación teatral. El merodeador, el paseante o el hombre-tráfico 
nunca declaman ni actúan ni simulan nada, sencillamente hacen. En 
el arte de la performance, los ejecutantes nunca son actores, sino ac- 
tuantes. Modalidad de creación singularizada por sus cualidades vivas 
y efímeras, consistente en desplazarse deslizándose por un escenario 
dispuesto para eso??, 


Es el peso lo que le da sentido a la ingravidez... 


Isamu Noguchi 
(Escultory diseñador estadounidense- japonés). 


133 Delgado Ruiz, Manuel. El animal público, Op. cit. 
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4. De calles y gentes 


4.1. Fotografías de Juan Fernando Ospina: 
la deriva por lo urbano. Los bajos fondos 


Las derivas urbanas están relacionadas con lo que anteriormente he- 
mos llamado la traza. Si pudiéramos trasladar la analogía de la tablilla 
mágica de Freud al contexto urbano nos daríamos cuenta de que la 
ciudad también es una superficie -con diferentes estratos - de ins- 
cripción o de huellas, marcas, laceraciones, como si de una piel viva 
se tratara, y también tendríamos que hablar entonces de los estratos 
-de la memoria, de sus voces o murmullos, para recordar la hermosa 
novela de Juan Rulfo y la entrada enigmática de Pedro Páramo a Co- 
mala, pueblo lleno de fantasmas, fantasmas de la historia de México, 
del caciquismo, de la violencia, pero también fantasmas de la mujer, 
de la madre, del poder familiar, de la revolución-. 

Para el que deriva siguiendo las huellas del surrealismo, caminar 
es Una ascesis, un misterio, es la práctica de una extraña alquimia 
gracias a la cual la ciudad se desvela y nos revela al mismo tiempo. 
Caminar es penetrar al espacio de la ensoñación, de una ensoñación 
que inconscientemente se apodera del fantasmagórico caminante: el 
murmullo de extrañas y distantes voces se mezcla con el ruido de la 
vida cotidiana y al mismo tiempo sintoniza las propias voces lejanas, 
pero cercanas del transeúnte en deriva. 

Y entonces usted se da cuenta de que esta voz es de hecho suya, que 
es la voz de su yo más profundo, la voz de su alma citadina, la de Medellín 
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o la de París o la de Barcelona: todas las ciudades sufren las mismas 
conmociones de lo mudo que habla. Ella canta las cosas confundidas u 
olvidadas que su escepticismo se sorprende de encontrar vivas, viejas 
ideas caídas en desuso, pero que nuestro organismo nunca elimina. 

Es lo que, de alguna manera, presiente Manuel Delgado en aquellos 
lugares donde las voces de los fantasmas ya no se escuchan pues el 
tumulto de lo que las instituciones proyectan para sus espacios de la 
memoria es, definitivamente, el silencio: 

“Ahora bien, hay un escamoteamiento más doloroso que todos los 
otros, que afecta a los magníficos nuevos espacios de la Barcelona 
reformada con motivo del Fórum Universal de las Culturas. Más im- 
perdonable que el olvido de aquellos que vivieron allí, es el de aquellos 
que encontraron en aquel lugar una muerte trágica e injusta. En lo que 
acabaron siendo los territorios del Fórum, a la sombra de los hoteles 
de lujo, de los centros de convenciones, de los edificios de alto standing 
de Diagonal Mar, de su centro comercial, allí donde estaba prevista 
la presencia de miles de habitantes que practicarían una urbanidad 
sosegada y previsible, allí se levantaba un siniestro parapeto del que 
algunos aún pueden acordarse. Contra aquella pared, en el Camp de 
la Bota, un número difícil de calcular de personas -oficialmente 1.704- 
fueron fusiladas a lo largo de la década de los cuarenta y hasta el Con- 
greso Eucarístico de 1952. Nadie pensó en ellas a la hora de elaborar 
los planos, los proyectos, las maquetas, los folletos de promoción, las 
campañas publicitarias. El monumento que se había erigido en memo- 
ria de los ejecutados no figuraba indicado en ninguna de las guías del 
recinto que recibían los visitantes del Fórum [...). 

(...] ¿Qué hay que recordar? ¿Qué conviene olvidar? ¿Qué interesa 
tener presente? ¿Y para qué? ¿No es mejor proclamar a gritos -sin 
decirlo- que el parapeto no existió, que los centenares de no fusilados 
allí nunca fueron fusilados? (...] Antes del Fórum no había nada. Un 
espacio vacío y virginal que esperaba ansioso la llegada de los arqui- 
tectos y los publicistas, impaciente por ser rescatado de la nada (...). 

[...] Como si los muertos del Camp de la Bota hicieran pagar el peca- 
do imperdonable de su ostracismo. Porque ellos continuaban allí. Sus 
cuerpos nunca fueron retirados; seguían amontonados el uno sobre el 
otro, en una pila inmensa que nadie veía, pero que allí estaba. El mal 
olor que no se consiguió disimular y que los visitantes al Fórum tenían 


4 178 


INVENTARIO ESCULTÓRICO DE LA CIUDAD DE MEDELLÍN 


que sufrir, no procedía de la depuradora sobre la que se extendía su 
vacía grandilocuencia. La peste provenía de los cuerpos putrefactos de 
muertos que se negaban a marcharse. Quizás un día, al amanecer, a la 
hora de los ajusticiamientos, los espectros de los ejecutados despierten 
para ajustarle las cuentas a la ciudad que se atrevió a negarles, a ellos y 
a la deuda que con ellos tenía contraída y que nunca les podrá pagar. Los 
visitantes del Fórum no sabían que caminaban entre fantasmas que los 
odiaban porque odiaban -con razón- el olvido a que se les condenaba”??. 

Hay recuerdos que los organismos no olvidan, son las trazas que 
dejadas, en el ejemplo de Freud, sobre la tablilla de cera, se han vuelto 
invisibles, sus señas se han vuelto aparentemente mudas y por eso nos 
sorprenden tanto cuando inesperadamente retornan bajo disfraces di- 
versos. Por lo anterior, el encuentro con la ciudad es un encuentro de 
trazas, es una visita a nuestros fantasmas y a los fantasmas urbanos 
que allí residen en cada uno de los lugares que frecuentamos. A esta 
experiencia la llamó Freud lo unheimlich. Esta palabra viene de hei- 
mlich, que quiere decir íntimo, secreto, familiar, hogareño, doméstico. 
Así, lo unheimlich “sería aquella suerte de sensación de espanto que 
se adhiere a las cosas conocidas y familiares desde tiempo atrás”. La 
experiencia unheimlich ocurre -según Freud- cuando complejos infan- 
tiles que han sido reprimidos son nuevamente revividos bajo una im- 
presión cualquiera o, también, cuando creencias primitivas que se han 
considerado superadas parecen de nuevo confirmarse. De ahí también 
ese aforismo de Schelling que antecede a Freud: lo siniestro [das] es 
aquello que debiendo permanecer oculto, se ha revelado. 

Aunque Breton no explica por qué ciertos lugares le producen a él y 
Nadja ese extraño sentimiento de lo unheimlich, hay una autora - Mar- 
garet Cohen - que se ha tomado el trabajo de confrontar la literatura 
panorámica y las guías para reconstruir la posible fuente de esos po- 
deres invasores: el de los fantasmas urbanos. Así la Nadja de Breton 
obliga a sus lectores a descender a los bajos fondos tanto de la mente 
como del cuerpo urbano. 

La deriva surrealista nos pone entonces en contacto con otras memorias 
y de ellas surge otra ciudad, es decir otra forma de representación urbana. 


1% Delgado, Manuel. La ciudad mentirosa. Fraude y miseria del “Modelo Barcelona”. Madrid, Los Libros de 
la Catarata, 2007. Páginas 117-119. 
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4.1.1. El desencadamiento surrealista 


Para que emerja esta historia de tiempos e imágenes entremezcladas 
ha sido necesario un desencadenamiento. Si lo maravilloso se traslada 
a lo político es porque las cadenas se aflojan. El sujeto se separa de 
la cadena de montaje de la cultura, de la producción, del intercambio 
económico, del intercambio sexual. Las cadenas ininterrumpidas del 
pensamiento racional en manos de los detentadores del poder son las 
que sostienen todo este andamiaje. La ciudad entonces emerge como 
el espacio privilegiado del funcionalismo utilitarista. 

El paseo surrealista va más allá de la lógica y las convenciones. La 
“reverie” urbana exige al abandono del mundo utilitario cotidiano, pide 
el abandono a las fuerzas del inconsciente tanto individual como colec- 
tivo, aflojar las amarras que nos ligan a los territorios conocidos, nos 
pide convertirnos en odiseos de nuestra propia patria, para conocerla 
y conocernos. 

En este recorrido emergen en las figuras de la bohemia y de la re- 
volución. La misma Nadja es una de ellas: la loca, la prostituta, la ven- 
dedora de drogas, la clarividente, la artista. Pero la novela de Breton, 
L “amour fou, las encuentra por doquiera, bien sean las figuras de la 
vanguardia artística, actores de teatro y de cabaret, borrachos, ven- 
dedores de pornografía, clarividentes, femmes des lettres, etc. Son las 
figuras marginales de la sociedad. Es por esta razón que Breton en- 
cuentra también su linaje: el de los poetas malditos, el de aquellos que 
cantan las flores del mal. Es la mirada a la ciudad que la pervierte, la 
subvierte o trastorna. La ciudad como mercado de las pulgas en su 
totalidad. La ciudad como confluencia de fuerzas de presencias y au- 
sencias, de centros y descentramientos. 

Los bajos fondos -de la mente y la ciudad- también significa hun- 
dirse en el lodo, en las alcantarillas, en los desechos -metáfora de la 
violencia urbana- que también tiene en sus espacios, en sus objetos, 
en los cuerpos que la habitan, la imagen del integrado y del desinte- 
grado, de aquel que en última instancia vive otros valores y por eso se 
convierte en figura liminal o en chivo expiatorio que carga con todos los 
males y todas las culpas de la ciudad. 
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4.1.2. Las figuras de lo urbano 
en Juan Fernando Ospina 


A la pregunta de Freud realizada en 1932: ¿qué es lo que quiere el su- 
rrealismo?, debemos hoy anteponerle otra: ¿qué queremos nosotros 
del surrealismo? Con esto nos estaríamos preguntando por los límites 
y los alcances de la actitud surrealista de nuestra vida contemporánea. 
Bien es sabido, y así lo ha señalado muy acertadamente Juan Carlos 
Arnuncio Pastor en su libro La actitud surrealista en la arquitectura: en- 
tre lo grotesco y lo metafísico, que este y su poética invaden hoy todos 
los campos: novela, cine, cómics, publicidad, arte, arquitectura, etc'®, 

Pero sería interesante, más que abordar ahora esa situación de 
nuestra cultura museística, ecléctica y neo, analizar ciertas actitudes 
que me parecen entroncadas con lo que hemos señalado de la deriva 
surrealista y que atraviesan consciente o inconscientemente la poética 
de Juan Fernando y su obra. 

En la reciente publicación en la que se recopilan gran parte de las 
fotografías realizadas por el autor y de los escritos a raíz de su lan- 
zamiento en Colombia (Medellín, de calles y gentes, fotografías de Juan 
Fernando Ospina. 2010), su obra parecería enmarcada en lo mejor de las 
poéticas neorrealistas. Quizá sea por exceso de realismo: surrealista. 

Las imágenes de este tipo son numerosas pues la ciudad, o nues- 
tra metrópolis, encierra en sí misma múltiples ciudades que en muchas 
ocasiones se dan la espalda unas a las otras: calles desvencijadas, pare- 
des que en sus múltiples trazas comienzan a despellejarse como si qui- 
sieran con esto desvelar palimpsestos truculentos y a la vez ferozmente 
mordaces, desperdicios, mugre, niños que emergen de la tierra hedion- 
da y sus rostros miran a una cámara que también convierte al Edificio 
Coltejer, como una paradoja entre lo monumental y lo insignificante. O 
ese río contaminado donde parecen flotar virginales mujeres en blanco, 
o trapecistas que se balancean en el ducto en que se ha convertido el río 
Medellín, foto-imagen de lo podrido, del desperdicio, de los desechos de 
la ciudad. Contaminación de la naturaleza, si es que así se le puede lla- 
mar al río canalizado, ducto ahora de cemento, aguas sucias y basuras. 


15 Arnuncio Pastor, Juan Carlos. La actitud surrealista en la arquitectura: entre lo grotesco y lo metafísico. 
Valladolid, Universidad de Valladolid, Secretariado de Publicaciones, 1985. 
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La cámara va abandonando este espacio de las infraestructuras urba- 
nas para abrir un agujero en una dimensión desconocida -para la mayoría 
de los que habitamos en el valle- de esas otras ciudades que de tan limi- 
nares se han vuelto en el centro de la atención de todas las instituciones. 

Juan Fernando va al encuentro de su Nadja: quizá él mismo sea su 
propia Nadja, su delirio, su ojo recortado por la navaja de Buñuel para 
poder así iniciar su propia deriva urbana. 

En una dimensión onírica, por lo realista, la fotografía va a ponernos 
en contacto con todas las “flores del mal” de esta sub-urbe que en su 
deambular nos van mostrando la otra o las otras ciudades que son ahora 
parte de su territorio: Guayaquil con sus laberintos de personajes y de 
espacios, ambientes callejeros de los ñeros, los bares con las compues- 
tas meseras o las acompañantes de las mesas del borracho que se per- 
mea con esos olores de cerveza, aguardiente y ron, donde la música no 
para y las luces crean “seres-pantalla”, donde se aprecian los reflejos 
de la embriaguez, del deleite, del desenfreno, o la calle donde los mon- 
tajes escandalizan a testigos que están ya acostumbrados a cualquier 
tipo de desencadenamientos morbosos, mujer desnuda cual maja de 
Goya o de Manet en su Dejeuner sur l'herbe, pero con escenarios menos 
bucólicos al pie del antiguo Pasaje Sucre en Guayaco. Tal como también 
sucede con esa mujer que con las piernas abiertas comienza a desleírse 
por su propia vagina, dejando un reguero de orina, espejo de unos cal- 
zones que se dejan entrever por debajo de su falda, pero que a su vez 
es también una fugaz mirada a un entorno lleno de cables y lámparas 
de luz. Mas existen otras transformaciones, como cuando convierte al 
Edificio Coltejer en un monumental vibrador sádico que está a punto de 
atravesar las bragas blancas con su afilado remate. 

Se podría pensar que la estrategia de esta deriva, convierte a las 
fotografías en una especie de neorrealismo, siguiendo la mejor línea 
de un Carlo Ponti o un Kurosawa. Pero si El ladrón de bicicletas se intro- 
ducía en los bajos fondos de Roma, lo hacía bajo la luz de un ilustrado 
-Carlo Ponti- que nos mostraba, tal como eran, los espacios urbanos 
después de la guerra, cómo vivían y sufrían sus habitantes. Pero la luz 
que ilumina a la deriva de Ospina no es la del sol radiante, y no solo 
porque prefiera las escenas, muchas de ellas partiendo de la prác- 
tica de la instalación o del performance, que bien podríamos llamar 
psicogeográficas o situacionistas, sino porque siempre señalan a una 
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invisibilidad que su obra hace visible. Mundos extraños, sorprenden- 
tes, pero verosímiles, de esos mundos paralelos a los que muchos de 
nuestros ciudadanos jamás han penetrado ni siquiera por vocación o 
inclinación hacia lo perverso y lo maldito. Y así se abren los infinitos 
juegos entre lo simbólico y lo económico, se convierten en elementos 
del “entre” de esas polaridades de lo claro y oscuro, de lo central y lo 
periférico, de lo visible y lo invisible. Porque también, a veces, la vida 
es pura noche. La cámara se mueve con los gestos del neorrealismo 
y del surrealismo como algo acumulativo, una “gestualidad del ojo” 
barroca, una concentración de imágenes y sonidos que hace del clasi- 
cismo una ruina en medio del ritmo trepidante del movimiento de los 
cuerpos y de las músicas. 


4.1.3. Juan Fernando Ospina 


y las poéticas de la alteridad urbana 


La problemática de la identidad y la alteridad ha sido una constante, 
especialmente desde los años 80, cuando se inició con gran fuerza el 
reflujo, o las revueltas identitarias, a lo largo y ancho del planeta. Así 
ha sido asumida en todos los ámbitos, que se han empecinado en am- 
pliar el grandísimo espectro de la otredad, mezclando las alteridades 
de nuevo cuño así como la convivencia con esos “otros” que creíamos 
perimidos y que súbitamente saltaron a la escena, enarbolando, de 
nuevo, los signos de todo tipo que los unían a culturas singulares y 
los separaban de los esperantos internacionalistas que las ideologías 
totalitarias habían creado, reprimiendo identidades de todo cuño: étni- 
cas, sociales, culturales, históricas, tecnonaturales, etc. De esta ma- 
nera, en los años 80 recibimos con entusiasmo películas como Blade 
runner, en esta, la estigmatización del otro ya no se correspondía con 
los anteriores imaginarios de la identidad humana, sino con la otre- 
dad de lo no humano, pero más real que lo humano: es decir, el re- 
plicante. La ciudad se había convertido en el bazar tan ensalzado por 
autores como Jane Jacobs, donde de daban cita, en un espectáculo 
maravilloso, razas, culturas, clases, etc. En un exceso desbordante de 
hiperhumanidad que recuerda de alguna manera esa saturación que 
embargaba a Henry Miller cuando en Trópico de Capricornio realiza ese 
inventario inagotable de la otredad: 
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“Habían acudido a mí desde todos los confines de la tierra en busca 
de auxilio. Salvo los primitivos, no había raza que no estuviera represen- 
tada en el cuerpo. Excepto los ainos, los maoríes, los papúes, los vedas, 
los lapones, los zulúes, los patagones, los igorrotes, los hotentotes, los 
tuaregs, excepto los tasmanos, los desaparecidos hombres de Grimaldi, 
los desaparecidos atlantes, tenía una representante de casi todas las 
especies bajo el sol. Tenía dos hermanos que todavía eran adoradores 
del sol, dos nestorianos procedentes del antiguo mundo asirio; tenía dos 
gemelos malteses procedentes de Malta y un descendiente de los Ma- 
yas del Yucatán; tenía algunos de nuestros hermanitos morenos de las 
Filipinas y algunos etíopes de Abisinia; tenía hombres procedentes de 
las pampas de Argentina y vaqueros extraviados de Montana; tenía grie- 
gos, polacos, croatas, eslovenos, rutenos, checos, españoles, galeses, 
fineses, suecos, rusos, daneses, mexicanos, puertorriqueños, cubanos, 
uruguayos, brasileños, australianos, persas, japoneses, chinos, javane- 
ses, egipcios, africanos de Costa de Oro y de Costa de Marfil, hindúes, 
armenios, turcos, árabes, alemanes, irlandeses, ingleses, canadien- 
ses... y multitud de italianos y de judíos. Solo recuerdo haber tenido un 
francés y duró unas tres horas. Tuve algunos indios americanos, la ma- 
yoría cherokees, pero no tibetanos ni esquimales: vi nombres que nunca 
podría haber imaginado y caligrafías que iban desde la cuneiforme hasta 
la compleja y asombrosamente bella de los chinos. OÍ pedir trabajo a 
hombres que habían sido egiptólogos, botánicos, cirujanos, buscadores 
de oro, profesores de lenguas orientales, músicos, ingenieros, médicos, 
astrónomos, antropólogos, químicos, matemáticos, alcaldes de ciuda- 
des y gobernadores de estado, guardianes de prisiones, vaqueros, leña- 
dores, marineros, piratas de ostras, estibadores, remachadores, dentis- 
tas, cirujanos, ejecutadores de abortos, pintores, escultores, fontaneros, 
arquitectos, traficantes de drogas, tratantes de blancas, buzos, desholli- 
nadores, labradores, vendedores de ropa, tramperos, guardas de faros, 
chulos de putas, concejales, senadores, todos los puñeteros oficios que 
existen bajo el sol, y todos ellos sin blanca, pidiendo trabajo, cigarrillos, 
un billete de metro, ¡una oportunidad, Dios Todopoderoso, tan solo una 
oportunidad! Vi y llegué a conocer a hombres que eran santos, si es que 
existen santos en este mundo; y vi y hablé con sabios, crapulosos y no 
crapulosos; escuché a hombres que llevaban el fuego divino en las en- 
trañas, que podían haber convencido a Dios Todopoderoso de que eran 
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dignos de otra oportunidad, pero no al vicepresidente de la Compañía 
Telegráfica Cosmococo. Estaba sentado, clavado en mi escritorio, y via- 
jaba por todo el mundo a la velocidad de un relámpago, y descubrí que 
en todas partes ocurre lo mismo: hambre, humillación, ignorancia, vicio, 
codicia, extorsión, trapacería, tortura, despotismo: la inhumanidad del 
hombre para con el hombre, las cadenas, los arneses, el dogal, la brida, 
el látigo, las espuelas. Cuanto mayor es la calidad de un hombre, en 
peores condiciones está. 

Hombres que caminaban por las calles de Nueva York con aquel 
maldito traje degradante, los despreciados, los más viles de los viles, 
que caminaban como alces, como pinguinos, como bueyes, como focas 
amaestradas, asnos pacientes, como jumentos enormes, como gorilas 
locos, como maniáticos dóciles mordisqueando el cebo colgado, como 
ratones bailando un vals, como cobayas, como ardillas, como conejos, y 
muchos, muchos de ellos estaban capacitados para gobernar el mundo, 
para escribir el mejor libro jamás escrito. Cuando pienso en algunos de 
los persas, los hindúes, los árabes que conocí, cuando pienso en el ca- 
rácter de que daban muestras, en su gracia, en su ternura, en su inteli- 
gencia, en su santidad, escupo a los conquistadores blancos, los degene- 
rados británicos, los testarudos alemanes, los relamidos y presumidos 
franceses. La tierra es un gran ser sensible, un planeta saturado por 
completo con el hombre, un planeta vivo que se expresa balbuceando 
y tartamudeando: no es la patria de la raza blanca ni de la raza negra 
ni de la raza amarilla ni de la desaparecida raza azul, sino la patria del 
hombre, y todos los hombres son iguales ante Dios y tendrán su opor- 
tunidad, si no ahora, dentro de un millón de años. Nuestros hermanitos 
morenos de las Filipinas pueden volver a florecer un día y también los 
indios asesinados de América del Norte y del Sur pueden revivir un día 
para cabalgar por las llanuras donde ahora se alzan las ciudades vomi- 
tando fuego y pestilencia. ¿Quién dirá la última palabra? ¡El hombre!”*?. 

Lo que parece ser cierto para nuestro actual estadio tecnonatural, 
que algunos como Omar Calabrese han denominado neobarroco, es la 
confluencia en nuestras monstruosas metrópolis de múltiples natu- 
ralezas, como las denomina Felix Duque -en su Filosofía de la técnica 
de la naturaleza-, o de múltiples espacios antropológicos que en su 


12% Miller, Henry. Trópico de Capricornio. Edhasa, 2003, p. 31-33. 
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irreversibilidad -tal como lo indica Pierre Lévy en su obra L “intelligence 
collective: pour une anthropologie du cyberspace- crean una multiplici- 
dad y yuxtaposición de identidades y semióticas del cuerpo que des- 
bordan y enriquecen cualquier concepto de Humanidad. 

Las fotografías de Juan Fernando Ospina, me parece, apuntan pre- 
cisamente a capturar esa multiplicación desbordante de singularidades 
que componen el mundo que hoy vivimos y, en especial, esos submundos 
que no por invisibles o a veces considerados como liminares carecen de 
una nueva forma de representación que ya no pase por las lógicas tec- 
noeconómicas que dominan hoy lo que llamamos el mundo globalizado. 
Más bien, sus fotografías son un elogio a esa alteridad pululante a la que 
no quiere domesticar para llevarla al espacio de una estética metafísica, 
limpia e insípida, sino que es capaz, a través de su lente y de su estética 
expandida, de abrirnos los ojos como en El perro andaluz para que entre- 
mos con los ojos desgarrados a vislumbrar lo que algunos consideran, 
desde su perspectiva logocéntrica, como lo inmundo. 

Creo que ya se habrá percibido que el anterior y largo elogio a la 
hiperhumanidad a la que hacía referencia Henry Miller, es también un 
elogio a esa hiperhumanidad que ha hecho visible el trabajo fotográfico 
de Juan Fernando Ospina. 


4.2 Del fetiche al paisaje 
4.2.1. ¿Álbum de familia, mausoleo o archivo privado? 


Desde hace ya muchos años -¡cómo envejece la posmodernidad!- la 
memoria anteriormente negada en beneficio de la utopía, comenzaba su 
ascenso esplendoroso en las entrañas de Occidente y algunos hablaron 
de la revuelta de los particularismos y, otros, del retorno de lo reprimido 
-la represión moderna sobre ese pasado apestoso que la precedía- y, 
otros más, simplemente se alegraron por la emergencia llena de alga- 
rabía del teatro de las máscaras de la historia. Mientras tanto, proseguía 
una de esas vetas abiertas por ese pasado que ahora sí tenía futuro, 
que podíamos llamar la “pop-modernidad”, más desenfadada con los 
residuos de la historia y con las formas narrativas de ella: quizá elogio 
de las ruinas de plástico, tal como las denominó Félix Duque, cuando 
a su vez se asomó treinta años después de Venturi y los artistas pop a 
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las nuevas Vegas, con sus monumentales simulacros de la historia del 
mundo. Pero ese mismo grupo, especialmente el de la vertiente inglesa, 
tuvo una aproximación banal y prosaica de las memorias singulares, las 
cuales volvían desvergonzadamente públicas, cambiando los registros 
y los soportes, realizando collages con elementos cotidianos y seriali- 
zados, en los que las propias memorias y su puesta en escena ponían 
en jaque al “anti-museo” moderno y daban paso al museo kitsch, donde 
los residuos vergonzantes de los particularismos y las singularidades 
podían darse cita para, a su vez, citarse unos a los otros de forma infinita 
o, como dicen aún algunos modernos, ad nauseam. 

De esta manera, el álbum de familia, memoria, museo y mausoleo de 
lo más cotidiano, podía convertirse, tal como sucede con el trabajo del 
artista Juan Escobar, en archivo singularizante de las pequeñas historias, 
de eso que tan bellamente llevó a la pantalla Anthony Hopkins en Lo que 
queda del día, restos insignificantes de los héroes contemporáneos que 
llenan con sus pequeñas épicas las vidas que ahora llevamos a las na- 
rrativas cinematográficas o teatrales en las que lo pequeño es hermoso. 

Pero hemos afirmado que el álbum algo tenía que ver con el archi- 
vo, pero no hemos podido definir un concepto de este, quizá porque su 
estatuto sea tan ambiguo como el de la misma memoria. Sin embargo, 
ahí se juegan en este momento los grandes dilemas de la disolución 
moderna. Cuando Jacques Derrida aborda esa problemática contem- 
poránea, lo hace desde el punto de vista técnico, político, ético y jurí- 
dico, además, deberíamos agregar nosotros, que también habría que 
abordarlo desde el punto de vista estético pues al final todo termina en 
su espectacularización: es la infamia de los dossiers secretos, archivos 
que el público no puede conocer y que han llevado a desastres recien- 
tes como la nueva guerra del Golfo, o a la apertura de los archivos del 
11-S en Estados Unidos y del 11-M en España, o a los revisionismos 
como el de Pinochet en Chile y el de la Junta Militar en Argentina, has- 
ta llegar hoy a los casos de Snowden y Assange etc. Pero la lista sería 
más larga que la de Schindler en blanco y negro, o si no que le pregun- 
ten al Vaticano sobre La mala educación, como diría Almodóvar. 

“Los desastres que marcan este fin de milenio -dice J. Derrida- son 
también los archivos del mal: disimulados o destruidos, prohibidos, 
manipulados, suprimidos. Su tratamiento es a la vez masivo y refinado 
en el curso de guerras civiles o internacionales, con manipulaciones 
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privadas o secretas. No se renuncia jamás, es el inconsciente mismo, a 
dotarse de un poder sobre el documento, sobre su detención, su reten- 
ción o su interpretación. ¿Pero a quién le corresponde en última ins- 
tancia la autoridad sobre la institución del archivo? ¿Cómo dar cuenta 
de las relaciones entre el “ayuda-memoria', el indicio, la prueba y el 
testimonio? Pensemos en todos los debates en torno a los 'revisionis- 
mos'. Pensemos en los seísmos de la historiografía, en las conmocio- 
nes técnicas en la constitución y el tratamiento de tantos 'dossiers'”*?”. 

Juan Escobar lo sabe bien. Su recorrido por las distintas técnicas de 
registro o de “escritura”, tanto en video como en cine, o con las actuales 
técnicas de imagen numérica, le permiten saber -si es que alguien sabe 
alguna vez qué es lo que tiene, cuando de memorias y registros se ha- 
bla- que su archivo es un collage disperso de pequeñas memorias, que 
la técnica de la fotografía como registro de lo real, también ha creado su 
propia realidad y, además, que el tiempo del registro y del acto de remirar 
el “dossier” han disuelto cualquier tipo de unidad narrativa, y que su tarea 
es ahora la de rescribir algo que sucedió, si es que se cree en la veracidad 
del registro, o algo que nunca sucedió pero pudo haber sucedido, y así en- 
traríamos en el terreno de la recreación y de las poéticas de la memoria. 

Por consiguiente, se tendría que distinguir a las poéticas de la me- 
moria de la simple memoria como búsqueda de un origen, o de una 
nostalgia por el tiempo perdido (Proust), el archivo, tal como lo indica 
su etimología, está también relacionado con el poder -el arconte- y el 
lugar de domicilio del que guarda los secretos en aquel. Así de Arché, 
como origen o principio, pasamos al mando -el arkheion-, forma de 
guardar, registro, forma de memoria y, finalmente, pasamos al lugar 
donde las memorias se guardan: su domicilio. Las estrategias poéticas 
de las “imágenes-memoria” de Juan Escobar consisten en desencajar 
esta tan bien compuesta etimología y así trastocar el papel del padre 
o jugar el papel de “padre-voyerista” que domina el mirar, que manda 
sobre el ver y que estratégicamente cambia los lugares y los domici- 
lios: de la memoria familiar, del recuerdo fetiche como metáfora de la 
totalidad, se pasa a la fragmentación al azar de los lugares de aprisio- 
namiento de los cuerpos en su domicilio, para hacerlos ahora transitar 
desenraizados por otros paisajes. 


127 Derrida, Jacques. Mal d'archive. Paris, Galilée, 1995, p.1. 
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Rem Koolhaas, arquitecto contemporáneo, opone la ciudad 
genérica a la ciudad de la diferencia. La primera, está 
obsesionada por la transparencia, la higiene, el olvido 

de la historia y la identidad y de ese modo construye 
su espacio público: igual en todos los lugares. 


La ciudad de la diferencia, renuncia a esta utopía 
y recupera el sabor local de la identidad, la memoria, 
la historia, lo propio. 


Llama la atención en una de sus imágenes más oníricas, ese sueño 
de trastrocamiento del espacio solar -el del padre- por uno lunar -el 
de la madre o del andrógino-, la mujer es la que visualiza un horizonte 
lejano, mientras la figura masculina solo la tiene a ella como espacio 
de cercanía: ella es su horizonte. Mientras tanto, los fulgores lumino- 
sos astrales se han transformado en una orgía de ensueño, de colores 
mórbidos, como aquellos que tanto sedujeron a los simbolistas en el 
momento en que el imaginario masculino-femenino de la Ilustración 
se tambaleaba a finales del siglo XIX. Bastaría con ver la obra de Klimt, 
de Odilon Redon, de Gustave Moreau, o de observar los cromatismos 
del gran decadentista Des Esseintes, hiperbólico y barroco personaje 
de Contranatura de J.K. Huysmans, para darnos cuenta de que el em- 
puje viril y creativo incitado por la ideología del progreso y de la utopía 
se derrumbaba mientras emergían los sueños y las pulsiones reprimi- 
das de los jóvenes dionisíacos que ahora se tomaban la escena. 

En esa misma veta simbolista de Juan Escobar se encontraría el de 
la pareja del cactus, en la que el encuentro punzante tiene como telón 
de fondo los colores vestimentarios del hombre y la mujer: azules fe- 
meninos que marcan a la tierra mientras que los ocres viriles suben 
al cielo solo para ser contenidos por los blancos y azules más claros, 
donde la pasión se sublima. 

¿Y de quién es el ojo que capta la imagen de la familia en su viaje 
en piragua? ¿Es la del hijo obediente que enmarca con respeto la fi- 
gura prominente de sus padres, quienes parecen desfasados, como 
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si sus rostros los hubiera diluido el intenso sol interno de la cámara 
fotográfica?: ¿Es el sol el que los enceguece? ¿O será otra mirada que 
ha olvidado o que quiere hacernos creer en una memoria perdida que, 
ahora sí, se desvela para nosotros? 

Mutaciones de los seres heliográficos -grafías impías de lo solar-, 
que se transforman como en Magritte, en un sentido perverso que no 
se deja distinguir. ¿Es la pareja bajo su sombrilla carne asombrada o 
son terrones de arcilla ya insuflados de vida por el Señor? ¿Será que 
por ello ya no estamos ante seres familiares sino en devenires de la 
memoria donde todo se ha transformado en paisaje? 

Ese es el encanto de haber convertido a la fotografía en palimpses- 
to o en pretexto de la nueva grafía pictórica, somática, hypomnésica, 
palabra esta última que ha caracterizado la memoria del artista desde 
Platón: memoria que necesita de prótesis y de otros artefactos para 
crear, no mundos verdaderos, sino simulacros de ellos. Pero ese es el 
destino de nuestro arte actual. 


4.2.2.Mundo, copia, creación, 
incorporación y recreación 


Si la Antiguedad se caracterizó por un arte mimético que debía, para 
ser un arte bueno, copiar a imagen y semejanza del original, el arte 
moderno rompió con este concepto estético y apuntó hacia la creación 
del arte sin original previo, puesto que el genio recibía de la natura- 
leza sus propias capacidades engendradoras. Para la posmodernidad 
el arte se convierte en un regurgitar permanente: devolución de los 
restos, práctica de la cita o ars combinatoria como punto crucial de un 
nuevo nivel del arte, el arte de la recreación. 

A esto obedece la apuesta de Juan Escobar. De esta manera todo se 
va concatenando, pues si inicialmente partimos del archivo, del museo 
o mausoleo al álbum de familia, aquí reencontramos lo propio del arte 
actual, es decir, su impropiedad, su impureza, su actitud desenvuelta 
ante los signos de la historia misma del arte. Nuestro artista juega con 
la historia de la estética, si Platón puso en la caverna al artista para 
que pintara en su lienzo lo que sus compañeros de cautiverio veían 
reflejado en el muro del fondo como lo real y lo verdadero, aquí la 
fotografía es el mundo real del que parte Juan, a sabiendas de que 
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para Platón ella sería parte de esa gran historia de los simulacros que 
ha agitado a Occidente. Y no nos puede engañar porque ni lo intenta, 
más bien aviesamente nos envía signos de todo tipo para que no nos 
engañemos, aquí él escenifica en su pintura lo que Pere Salabert de- 
nomina el deslizamiento de los signos, signos que se deslizan por un 
plano eidético o icónico en el que todo es reconocible, deslizamientos 
por el plano de las somatografías o de lo textural como en Tápies o 
Pollock, o simplemente el deslizamiento de los signos de un soporte a 
otro, trastocando el contexto original en la práctica del ars combinato- 
ria. Juan Escobar pareciera que quisiera seguir a una obra que no ha 
leído: Pintura anémica, carne suculenta de Pere Salabert. La mujer que 
fuma utiliza los recursos de las áreas llenas y planas, las elisiones de 
la carne del mundo y de la materia para adelgazarla hasta el punto de 
convertirla en puros signos discretos, que se pudieran separar y juntar 
como en una sintaxis que solo adquiere sentido cuando el sintagma 
se completa, bien por acción del artista o por necesidad gestáltica del 
receptor. Muchas de estas obras recuerdan la iconografía del docu- 
mental Guayaco, filmado junto con Regina Pérez en la zona liminar de 
Medellín, donde los estaderos, los bares, las cantinas y los prostíbulos 
realizaban esta tarea de crear íconos rememorativos, perversos, eróti- 
cos, pornográficos, en el mismo momento en que las políticas urbanas 
desmigajaban esta zona, colcha urbana, tejida con los imaginarios de 
las recónditas comarcas de Antioquia. Es el mismo procedimiento el 
que el artista aplica aquí en su álbum-paisaje, pero no para que nos 
reconozcamos en él, sino para que nos extraviemos en nuestros an- 
cestros y familiares de un pasado no tan lejano, que habitan ahora en 
paisajes extraños a ellos y más cercanos a los nuestros: mutaciones 
del fetiche al “paisaje de familia”. 


4.3 La obra pictórica de Hugo Hernán Ceballos 


4.3.1. Los espacios antropológicos 
y los regímenes de visibilidad 


Una de las preocupaciones de Hernán Ceballos radica en la problemá- 


tica relación del arte y la tecnología, del arte y el deseo, de los soportes 
de la imagen y de los registros de la memoria: ¿cómo son? ¿Cómo han 
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cambiado? ¿Cómo se perfilan los horizontes del arte y la estética en 
las culturas informatizadas y en la actual era digital? 

Es este cúmulo de inquietudes lo que lleva al investigador a plan- 
tearse la relación entre lo real y la imagen como una problemática 
inscrita en el horizonte de la metafísica logocéntrica y de sus polarida- 
des: Dios/mundo, espíritu/materia, inteligible/sensible, alma/cuerpo, 
original/copia/simulacro, etc. 

Si Platón le dio un estatuto filosófico a esta doublure poblada de 
antinomias en la que se ubicaba al artista y sus imágenes como simu- 
lacros de simulacros en una cadena que parecía interminable, y em- 
parentaba a esta práctica con la perfidia sofística de anular al modelo 
para dedicarse a la proliferación de los simulacros, ¿cuál es entonces 
-se pregunta Ceballos- el estatuto de las imágenes digitales, numéri- 
cas, virtuales de nuestra actual cultura? ¿Será algo demoníaco como a 
veces lo quieren presentar algunos analistas? ¿O será que el arte tiene 
ante sí un nuevo universo por colonizar? 

Presentar la dicotomía entre lo real y lo virtual significa repensar la 
larga historia de lo que a través de los tiempos ha significado la noción de 
“naturaleza” para las diferentes sociedades y culturas. Y creo que eso es 
lo que, precisamente, hace Ceballos en su investigación, pues más que 
lamentarse por la emergencia de nuevas tecnologías de lo inmaterial que 
harán desaparecer el arte, al artista, a la obra, al público, etc., intenta 
articular un campo de prácticas artísticas, abiertas por los nuevos espa- 
cios antropológicos lanzados a la conquista del ciberespacio y de lo digital, 
donde estas nuevas virtualidades se mezclen y se hibriden con soportes y 
con los regímenes visuales ya conquistados por la humanidad. 

Del muro de las cavernas a la pantalla del computador no solo se han 
transformado los soportes y las técnicas de inscripción. Entreveo que 
más allá de estas reflexiones, que son muy explícitas en el trayecto de 
su obra, se encuentra una profunda reflexión sobre la emergencia de 
diferentes naturalezas (primordial, orgánica, artesanal, mecanicista, 
cibernética, etc.) -como las llama Félix Duque-, o de diferentes espa- 
cios antropológicos [tierra, territorio, espacio de mercancías, espacio 
del saber) -como los llama Pierre Levy-, y que de alguna manera nos 
recuerda a los regímenes de signos de Deleuze y Guattari (salvajes, 
bárbaros y civilizados] o los regímenes de visibilidad de Regis Debray 
(logoesfera, grafoesfera y la actual videoesferal. 
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4.3.2. La galaxia digital 


Pensar el arte en la galaxia digital implica reflexionar sobre las tec- 
nomutaciones de la sensibilidad, de las relaciones del cuerpo con los 
soportes, de la emergencia de nuevas nociones y categorías que trans- 
forman la organización del “sensorio” contemporáneo. 

El trabajo del profesor Ceballos nos incita a pensar en la problemáti- 
ca de los simulacros y la simulación del paso de la imitación y de la pro- 
ducción al nuevo universo de la precesión de los signos (simulación), de 
cómo podemos hacer anteceder el mapa al territorio. También del paso 
del referente a un mundo virtual, un mundo donde lo real y lo imaginario 
se comienzan a fundir disolviendo las antinomias, donde el sueño y la 
vigilia pueden trastocarse, donde sus imágenes y sus percepciones nos 
hacen dudar del “pellizco” o del “abrir de ojos” que permitían recuperar 
ese principio de realidad desvanecido, nos introduce al mundo de lo nu- 
mérico y de la computabilidad, al manejo de las imágenes a la velocidad, 
ya no mecánica sino electrónica, a la “burla” que ese mundo tan tangi- 
ble de la imagen, del referente visual, conlleva. Más allá, más allá de 
todo, está la matriz [recuérdese la maravillosa alegoría que la película 
MATRIX despliega. Nos hace pensar en los aportes de las imágenes y 
también en la historia de la interfaz que la humanidad ha mantenido con 
ellos, si la realidad que consideramos real y el mundo de lo virtual adel- 
gazan sus fronteras gracias a los nuevos dispositivos de interconexión 
hombre-máquina entonces podremos atravesar el soporte, ser parte de 
la “escritura electrónica” en tiempo real, habremos pasado al otro lado, 
como Alicia, y “allá” nos espera la hiperrealidad, un mundo de estructu- 
ras matemáticas “más real que lo real”. 


4.3 3. El artista como “cyborg” 


Esta es otra de las importantes inquietudes que el trabajo de Ceba- 
llos suscita: ¿debe el artista contemporáneo ver a lo maquinal como 
algo maléfico [postura que llevaría al romanticismo ecologista) o, por 
el contrario, ver a la computadora y todo lo que ella implica como un 
componente que transforma la naturaleza del arte y del artista [postu- 
ra que llevaría a asumir con todas sus consecuencias al “ciborgismo”)? 
Pienso que la postura de Ceballos es más híbrida y está en consonancia 
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con lo dicho anteriormente. El “ciborgismo” inevitable de la naturaleza 
virtual se mezcla con nuestras anteriores naturalezas, con nuestros 
anteriores espacios antropológicos, con nuestros anteriores regí- 
menes de signos y de visibilidad, lo que da lugar al barroquismo que 
caracteriza a nuestra actual cultura, cultura de “'monstruosidades”, 
de mezclas, de injertos, de yuxtaposiciones, de superposiciones, de 
hibridaciones, etc. También a las imágenes “monstruosas” como las 
producidas por las técnicas desarrolladas e implementadas por el ar- 
tista ciborgiano, esperando que se entienda que con monstruoso no se 
refiere a algo peyorativo, sino a algo constitutivo de nuestra forma de 
producir los “textos” contemporáneos (arquitectónicos, urbanos, ves- 
timentarios, corporales, artísticos, etc.). 


4.3-4. La "estética espectral” 


Las obras expuestas, los escritos, las reflexiones realizadas por Ce- 
ballos también nos llevan a repensar el estatuto mismo de lo estéti- 
co. Si la estética tuvo su espacio de configuración durante los siglos 
XVII y XVIII, culminando con la Crítica del juicio de Kant, tendríamos que 
pensar en una “aisthesis”, en una subjetividad de la percepción y de 
las afecciones que se debatiría entre el sensualismo y la estética del 
“sujeto trascendental” de Kant. Durante el siglo XIX se produce una 
deconstrucción del sujeto trascendental y del privilegio, dado a dos 
“sentidos” cuyo lavado los hacía pasar de lo sensible a lo inteligible: 
la vista y el oído. 

Sin embargo, siempre aparece en el horizonte de cualquier teori- 
zación idealista, o posteriormente en la de su expansión antropológica 
-como en Baudelaire-, en un referente naturalista. Serán las vanguar- 
dias las que romperán con este esquema durante las tres primeras 
décadas del siglo XX y también con el referente naturalista de la esté- 
tica gracias a la producción, en ese proceso que Ortega y Grasset de- 
nominó “deshumanización”. Es conveniente, en este sentido, recordar 
ese texto ejemplar de Jean Lyotard, titulado Lo inhumano, en este da 
cuenta de las transformaciones de la sensibilidad en un contexto pre- 
sencial hacia un nuevo estado de telepresencia y de inmaterialidad: es 
lo que podríamos llamar, siguiendo a J. Baudrillard o Marc Guillaume, 
como una “estética espectral”. 
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Esto lleva al investigador a que finalmente deje planteadas sus in- 
quietudes sobre el futuro de las instituciones del arte tal como aflora- 
ron en la Modernidad, y que está conduciendo en la actualidad a nuevas 
cartografías de los museos y las galerías, a que la obra se reconcep- 
tualice, a que los escritos sobre el arte entren a nuevos dispositivos de 
difusión, a que el público y su opinión [o su juicio, como diría Kant) se 
reconfiguren en su dimensión espectral y colectiva, a que las relacio- 
nes de centro y periferia se vayan deslocalizando, etc. 

Es un futuro en el que ya entramos desde hace tiempo y en el que 
tendremos que “abrir los ojos”, quizá en un momento en que ese gesto 
nos lleve más allá de lo “natural” y de lo “real”, al mundo de infinitas 
posibilidades aún por conquistar en todos los campos y, en especial, el 
del arte y la estética!?. 


4.3.5. Hacer visible lo invisible 


Sostengo que la realidad virtual en su significación más universal y 
poética, y no en la interesada de la informática, lo que intenta es brin- 
dar un cuerpo a la irrealidad del deseo, simulando lo mejor que pueda 
la realidad y, esto, en su versión sígnica bidimensional, pero también 
tridimensional y espacio-temporal. Es claro que lo que se intenta es 
poner frente a frente realidad virtual y deseo, pero como si se tocaran. 


4.3.6. El drama 


Freud, al comienzo de ese agitado siglo pasado, afirmó que el psicoa- 
nálisis como proceso hace consciente lo inconsciente, pero, a diferen- 
cia del arte, al hacerse consciente, al mismo tiempo el inconsciente 
se diluye, pues se ha hecho real al desvelar sus intenciones. Por eso 
Lacan afirmó, por su lado, que el arte, al permanecer en una especie 
de virtualidad, precede siempre al psicoanálisis. 

Aristóteles, en su obra Poética, escribió que el arte era más filo- 
sófico que la historia, pues esta se refería a los acontecimientos rea- 
les, mientras que el arte apuntaba a la posibilidad de lo imposible. Y 


128 Xibillé Muntaner, Jaime. La obra pictórica de Hugo Hernán Ceballos. Catálogo de su exposición indivi- 
dual del artista en la Universidad de Antioquia: Hacer visible lo invisible. 
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cientos de años más tarde, Vasili Kandinsky dijo que el papel del arte 
era hacer visible lo invisible. 

Ya nos damos cuenta de que si lo inconsciente, lo imposible y lo invisi- 
ble puede ser consciente, posible y visible por la actividad artística, esta 
debe trabajar de tal manera que haga consciente lo inconsciente, posi- 
ble lo imposible y visible lo invisible, pero que para permanecer como 
arte se debe quedar en los espacios de la inconsciencia, la imposibilidad 
y la invisibilidad. Difícil actividad esta que haga del sueño una realidad, 
pero de tal manera que su realidad se presente como sueño. Y tal parece 
el drama de la realidad virtual que, por otro lado, no es solo pertenencia 
de la informática, sino de toda actividad artística desde siempre. 

Realidad virtual entonces, o mejor, su lado artístico, debe quedarse 
en los espacios de esas dualidades: lo consciente inconsciente, lo po- 
sible imposible, lo visible invisible y lo real irreal. “Su comienzo -como 
diría Pere Salabert- da lugar a lo visible en imagen. Su final es in- 
imagen”. Y esto es lo dramático. 

Apoyados en un acto intelectual de sentido común detectamos una 
imagen que en movimiento preocupante habita la mente. Y es preo- 
cupante, precisamente, porque se preocupa por salir de su irrealidad 
imaginativa a una posible realidad tangible. Lo que el sentido común 
también nos aclara es que se trata de un proyecto de imagen, puesto 
que ni siquiera aún es tal y, no solo eso, tal vez se trata de una conste- 
lación de ellas que apuntan más bien a un tono o una atmósfera ima- 
ginativa antes que a algo definido. Más acá de la atmósfera, la imagen 
pugna por definir sus contornos y adoptar un lenguaje. 

Mirando el drama desde otra perspectiva, la preocupación imagi- 
nativa es cómo formar(se) en lenguaje desde lo relativamente [(in)for- 
me o también -en un sabor salabertiano- cómo hacer imaginativo lo 
inimaginativo, visible lo invisible, como afirmaba Kandinsky, o posible 
lo imposible, en opinión de la poética aristotélica!?. 


12 Ibídem. 
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5. Fin del sujeto “fuerte” 


En el recorrido que hemos realizado -guiados por diferentes autores- 
nos hemos encontrado con un sujeto de la razón que introyectaba y 
encarnaba los objetivos del programa. Enunciación que se realizaba a 
través del discurso científico, de las utopías de la emancipación huma- 
na y de la sensibilidad que a través de la libertad expresiva lograra su 
felicidad. Pero a través del desmantelamiento o de la deconstrucción 
del programa moderno, hemos visto desde hace varias décadas, desde 
los años sesenta, comenzando con Robert Smithson, cómo las figuras 
principales [historia universal, estado-nación, humanidad, esperanto 
lógico-matemático, racionalidad] se han ido diluyendo, no porque hu- 
biera un ataque exterior al programa, sino porque su disolución estaba 
implícita en las formas de concepción de cada una de estas figuras. Así 
lo afirma también Rigoberto Lanz: 

“El estatuto moderno del sujeto entra en crisis en idéntico senti- 
do en que está cuestionado el proyecto mismo de la Modernidad. No 
existe una “crisis del sujeto” por sí sola, independientemente del ago- 
tamiento civilizacional del iluminismo. El asunto es al revés: es en el 
marco de una clausura de la razón moderna como puede entenderse 
en profundidad la idea de muerte del sujeto [que tiene por lo demás 
igual significado alegórico de expresiones como “fin de la historia’, 
‘muerte del arte”, “fin de la utopía”, etc.)}” 130, 

Y es que la enunciación del proyecto no puede ser realizada por los 
individuos, sino por los sujetos. Estos “sujetos” no son ya individuos 


130 Lanz, Rigoberto. “Sujeto y razón negativa”. En: ¿Fin del sujeto? Mérida, Venezuela. Universidad de los 
Andes, 1996, p. 59. 
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aislados, sino que “pertenecen” a una práctica -como dice Rigoberto 
Lanz- o prácticas sociales éticamente fundadas. Este paso del indi- 
viduo al sujeto está mediado por la voluntad. Paso o salto también al 
proyecto, al “nosotros” del proyecto colectivo. Pero esta voluntad -me- 
diadora entre el individuo y el nosotros colectivo, entre los intereses 
particulares y comunitarios- también ha entrado en crisis. 

“Hoy -tres siglos después- esa voluntad entró en crisis. La muer- 
te del sujeto es una metáfora desoladora, ante todo por la clausura 
de la voluntad que ella evoca. Individuos sin voluntad ya no pueden 
ser sujetos. Personas sin pertenencia a colectivos trascendentes (joh! 
¡proletarios!) no tienen más remedio que resignarse a las márgenes 
de la individualidad (lo que supone otro modo de subjetividad]. El fin 
del sujeto tan altamente proferido por el posmodernismo es ni más 
ni menos la constatación de una voluntad evaporada. Esta “era de las 
tribus” (Maffesoli) significa la disolución de aquel ‘nosotros’ fundado 
en la discursividad ideológica. Los paraísos colectivos prometidos en 
el apogeo del iluminismo devinieron “rastrojos de difuntos’. La ausen- 
cia de sentidos compartidos afecta ámbitos diversos del desempeño 
del pensamiento y de la acción social. En todos los casos, la ausencia 
de voluntad es reconocida como vacío, pues sin energía colectiva no 
es posible identificar fines comunes, intereses recíprocos, metas so- 
lidarias. ¿En nombre de qué puede ser hoy movilizada cualquier enti- 
dad colectiva (grupos, clases, etc.)? Salvo contingencias pragmáticas 
-intrascendentes por definición- los individuos concretos que habitan 
buena parte del globo terráqueo no están reaccionando en sus vidas 
cotidianas en nombre de grandes proclamas, de motivaciones meta- 
políticas o búsquedas axiológicas demasiado elaboradas. Por el con- 
trario, los tímidos y residuales aleteos de la contestación en el espacio 
público, están cada vez más atados al contingencialismo crematístico. 
Solo el reconocimiento puntual de un interés pragmático ostensible 
puede movilizar a unas masas tan exhaustas como triviales” 191. 

Si desde este punto retornamos a La derrota del pensamiento po- 
demos percibir que el desencanto de Finkielkraut se centra en la tra- 
dición perpetuada por el mismo Occidente: el de la Ilustración. Pero 
no solo porque de alguna manera estemos viviendo un triunfo de su 


11 Lanz, Rigoberto. “Sujeto y razón negativa”. En: ¿Fin del sujeto? Mérida, Venezuela. Universidad de los 
Andes, 1996, pp. 63-64. 
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contraparte, el del Volkgeist, en el desmigajamiento contemporáneo 
de las culturas, sino que aquello que hoy impera es una especie de 
caricatura del concepto fuerte de cultura e identidad. A esta “carica- 
tura” la denomina Finkielkraut el “sujeto posmoderno multicultural”, 
que se caracteriza por los vértigos de la fluidez y por el eclecticismo. 
Es lo que, de alguna manera, denomina Gianni Vattimo como el “sujeto 
débil” que ha perdido todo fundamento fuerte. 

“El actor social posmoderno -dice A. Finkielkraut- aplica en su vida 
los principios a los que los arquitectos y los pintores del mismo nombre 
se refieren en su trabajo: al igual que ellos, sustituye los antiguos exclu- 
sivismos por el eclecticismo, negándose a la brutalidad de la alternativa 
entre academicismo e innovación, mezcla soberanamente los estilos; en 
lugar de ser esto o aquello clásico de vanguardia, burgués o bohemio, 
junta a su antojo los entusiasmos más disparatados, las inspiraciones 
más contradictorias; ligero, móvil, y no envarado en un clero ni escle- 
rotizado en un ámbito cultural, le gusta poder pasar sin trabas de un 
restaurante chino a un club antillano, del cuscús a la fabada, del jogging 
a la religión , o de la literatura al ala delta”? 

Ahora todo es cultural. Las jerarquías entre lo alto y lo bajo, lo anti- 
guamente culto e inculto, fino y barato, arte y no arte, culto y popular, 
etc., son categorías que se disuelven dejando en su lugar la indiferen- 
cia generalizada. 

La idea reguladora del ámbito estético ha perdido su sentido crítico 
y ahora en su lugar tenemos la cohabitación de lo disparatado. Se trata 
de una “disneylandización” de la cultura. 

“Las tradiciones carecen de poder -dice Finkielkraut-, pero la cul- 
tura también. No puede decirse que los individuos estén privados de 
conocimiento: cabe afirmar, por el contrario, que en Occidente, y por 
primera vez en la historia, el patrimonio espiritual de la humanidad 
está íntegramente disponible. La empresa artesanal de los enciclo- 
pedistas ha sido sustituida por los libros de bolsillo, los videocasetes 
y los bancos de datos, y ya no existe obstáculo para la difusión de las 
luces. Ahora bien, en el preciso momento en que la técnica, a través 
de la televisión y los ordenadores, parece ser capaz de que todos los 
saberes penetren en todos los hogares, la lógica del consumo destruye 


132 Finkielkraut, Alain. La derrota del pensamiento. Barcelona, Anagrama, 1987, p. 115. 
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la cultura. La palabra persiste pero vaciada de cualquier idea de for- 
mación, de abertura del mundo y de cuidado del alma. Actualmente, lo 
que rige la vida espiritual es el principio del placer, forma posmoderna 
del interés privado. Ya no se trata de convertir a los sujetos autóno- 
mos, sino de satisfacer sus deseos inmediatos, de divertirles al menor 
coste posible. El individuo posmoderno, conglomerado desenvuelto de 
necesidades pasajeras y aleatorias, ha olvidado que la libertad era otra 
cosa que la potestad de cambiar de cadenas, y la propia cultura algo 
más que una pulsión satisfecha”**, 

Como podemos observar, para Finkielkraut la disolución del sujeto 
moderno ilustrado y el vaciamiento de la “plenitud” del sujeto colecti- 
vo del Volkgeist, con su pretensión de reivindicar con plenos derechos 
su cultura particular frente a todo universalismo, da lugar a un sujeto 
teratológico, monstruoso, más parecido al alien invisible de La cosa, 
que en su permeabilidad es capaz de convertirse en cualquier otro a 
la carta. De esta manera, la implosión de las subjetividades modernas 
y la explosión de las singularidades contemporáneas significan para 
Finkielkraut la derrota del pensamiento, y quizá no esté equivocado, 
pues a falta de un grund, es decir, de un fundamento fuerte, las sub- 
jetividades contemporáneas tienen otras formas de configuración que 
no tienen que ser ni fijas ni permanentemente estables. 

Esto es lo que nos ha querido señalar Martin Hopenhayn cuando, 
en vez de utilizar palabras como híbrido [recuérdese a Néstor García 
Canclini) o como sujeto intercultural o multicultural, prefiere la pala- 
bra sujeto transcultural, es decir, aquel que es capaz de trascenderse 
a sí mismo a través del “culturalmente-otro”. Estas nuevas modalida- 
des de subjetivación las denomina Hopenhayn como perspectivistas, 
siguiendo lógicamente a Nietzsche. 

“Si se concibe el vínculo con el otro en un marco de voluntades de 
poder que se resignifican y permean en sus múltiples producciones 
de sentido, la transculturalidad adquiere implicaciones mucho más in- 
tensivas. En esta acepción de la voluntad de poder la comprensión del 
otro produce en mí un desplazamiento de perspectiva. El pluralismo 
deviene perspectivismo. No es solo repetir la crítica al etnocentrismo 
y concederle al buen salvaje el derecho a vivir a su manera y adorar 


133 Finkielkraut, Alain. La derrota del pensamiento. Barcelona, Anagrama, 1987, p. 128. 
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sus dioses. Más que respeto multicultural, autorrecreación transcul- 
tural: regresar a nosotros después de habitar las miradas de otros, 
ponernos experiencialmente en perspectiva, pasar nuestro cuerpo por 
el cuerpo del sur, del norte, del oriente, en fin, dejarnos atravesar por 
el vaivén de ojos y piernas que hoy se desplazan a velocidad desbocada 
de un extremo a otro del planeta, repueblan nuestro vecindario con 
expectativas de ser como nosotros, pero también lo inundan con toda 
la carga de una historia radicalmente distinta que se nos vuelve súbi- 
tamente próxima. (...] Como en los delirios de Antonin Artaud, pasamos 
a reconocernos en personajes de otras historias y en paisajes de otras 
geografías, tal vez sin instalarnos nunca del todo en ellas tampoco. 
La metamorfosis intercultural encarna en sentido positivo el arte es- 
quizoide de mezclar las miradas dentro de sí, rehacer en su propio 
cuerpo las biografías de los demás. Así parecen verlo Deleuze-Guatta- 
ri: “son las razas y las culturas las que designan regiones sobre este 
cuerpo, es decir, zonas de intensidades, campos de potenciales [(...) el 
doble paseo del esquizo, el viaje exterior geográfico siguiendo distan- 
cias indescomponibles, el viaje histórico interior siguiendo distancias 
envolventes'”*%. 

Podemos de esta manera, luego de la disolución de las identidades 
fuertes de la Modernidad -la ilustrada o la del Volkgeist-, comprender 
cómo lo que se da no es una remodificación del sujeto, sino una explo- 
sión de las singularidades perspectivísticas, que implican la prolifera- 
ción también de nuevas narrativas de las subjetividades en el corazón 
caleidoscópico de nuestras sociedades fractalizadas. 


1% Deleuze-Guattari. El antiedipo: capitalismo y esquizofrenia. Barral Editores. Barcelona, 1974, pp. 
91-93. Hopenhayn, Martin. Después del nihilismo: de Nietzsche a Foucault. Editorial Andrés Bello. 
Santiago de Chile, 1997, pp. 218-219. 
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6. El museo paralelo: 
la nueva subjetividad hipermanierista 


6.1. Edward Hopper esperando en La obra: 


exposición de esculturas de Gabriel Ángel 


¿Por qué Edward Hopper? 


Una de las últimas esculturas de Gabriel Ángel es parte de un intertex- 
to al que ya nos han acostumbrado los artistas en estos últimos años, 
referencia a otros, tomados como punto de partida, quizá como modelo 
para jugar a las variaciones infinitas o, en el caso más extremo, a la 
toma en préstamo de la obra de origen para jugar a la diferencia y la 
repetición: es la práctica de la cita en este caso, y a la que volveremos 
para señalar cómo ella es la expresión de una nueva forma de subjeti- 
vidad, característica de nuestra contemporaneidad. 

Pero en este caso existe, además, una afinidad electiva, formas 
extraídas de otras formas que las descentran para hacerlas jugar en 
otro espacio de la representación más allá de todo sentido, equiva- 
le a quitarle gravedad referencialista para convertirla en un signo de 
otro signo, para hacerla perder todo horizonte de profundidad y ha- 
cerla emerger en la superficie donde las formas entran en juego con 
otras formas o, dicho de otra manera, se trata de convertir al universo 
en lenguaje. Sin embargo, existe no solo el carácter intelectual de la 
operación, sino también un intento pulsional de expresar en esa mis- 
ma superficie la figura narcisista y descentrada de la subjetividad que 
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extrae de la historia motivos, que, a semejanza del pavo real y sus mil 
ojos, crea los espejos que lo abisman en la mirada tautológica de un 
vacío que se reduplica en infinitos laberintos, creando así otro espacio 
y otro tiempo, refigurando las travesías y los nomadeos, haciendo del 
itinerario el sentido mismo del viaje. 


6.2.El anfitrión y el huésped: 


el nuevo manierismo 


¿Y por qué relacionar en este caso al anfitrión y al artista, al espacio de 
exposición y a la obra? La “muestra” es completamente heterogénea y 
se vuelve manifiesto cómo el artista desde sus experiencias italianas 
en Carrara (Italia), donde tuvo la oportunidad de entrar en contacto con 
muchos escultores en espacios abigarrados de diferencias estilísticas, 
que marcaron sus años de permanencia en Europa (1983-1986), y en 
particular en Italia, debido a la gran influencia ejercida por Bonito Oliva 
y su “invento” -como él mismo afirmaba-, de la Transvanguardia, ca- 
racterizada por la libre movilidad entre los múltiples juegos de lenguaje, 
gracias a una operación fragmentaria y nómada, lo que significaba que 
los sentidos culturales desplegados por el mundo histórico y sus fábulas 
se habían aligerado hasta el punto de convertirse en pura apariencia, 
es decir, en simulacros, en el juego de ellos y en su glorificación. Ya en 
su “manifiesto” de 1981 planteaba -en Las razones poéticas de la Trans- 
vanguardia- que la obra se deslizaba ahora en múltiples direcciones 
entrecruzadas, liberando energías a veces contradictorias y opuestas, 
creando alteraciones cómicas de la metáfora, alteraciones atenuantes 
del sentido, desplazamientos de su carga hacia la inercia metonímica. 
Si en el siglo XIX los secesionistas vieneses crearon -en pleno apo- 
geo del decadentismo- un espacio que se correspondiera con la forma 
fragmentaria y lábil de los jóvenes esteticistas, hoy encontramos en La 
obra -el espacio anfitrión- las mismas correspondencias con la subje- 
tividad manierista que nos caracteriza: espacio para desfiles de moda, 
para encuentros de negocios, para almuerzos de trabajo, conferencias, 
ruedas de negocios, demostración de productos, eventos de formación 
o capacitación, fiestas empresariales, familiares o sociales, exposicio- 
nes... [Estoy “citando” -no faltaba más- a la presentación realizada de 
este bello lugar por el periódico Vivir en El Poblado, correspondiente a 
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la segunda quincena de abril de 2001, y titulada “Obra en movimiento 
bajo el cielo antioqueño”). Además, en el mismo artículo se invita a 
más: a exposiciones de arte, a gozar del teatro-bar, a deleitarse con la 
geografía orgánica, a degustar las especialidades alemanas, el pan de 
Susi, las tortas europeas, a pasar un rato agradable en el billar pool, a 
comprar flores en el vivero, a comer crepes de pollo y carne, o la deli- 
ciosa lasaña, O la tabla de quesos con un buen vino o su bebida preferi- 
da. Pero no nos cansemos que todavía hay más: conferencias múltiples, 
iniciándose la serie con una dedicada al espiritismo, celebraciones de 
los días importantes [Secretarias, Madres, Padres, Enamorados, etc.), 
música variada (boleros, música del recuerdo, colombiana, etc.), cur- 
sos de asados básicos, de coctelería [con sabores y olores), recitales 
de poesía, etc. En este último etcétera podríamos incluir: conferencias 
sobre los mitos y realidades de la cirugía plástica, cursos de cocina, 
capacitación de empleadas domésticas [cocina y mantelería), cursos 
de astronomía, miércoles de cine y jueves de bolero. 

Aquellos críticos del arte y de la cultura que aún no entienden que 
la era de las disyunciones modernas ya no está en sintonía con las for- 
mas de las nuevas subjetividades, contemplan horrorizados este nue- 
vo universo de múltiples convivencias o polifonía “algarabiosa” de co- 
habitaciones heterogéneas. Es así como lo ve Alain Finkielkraut en su 
capítulo “Un par de botas equivale a Shakespeare”, donde “denuncia” 
a este nuevo actor social: “El actor social posmoderno -dice el autor- 
aplica en su vida los principios a los que los arquitectos y los pintores 
del mismo nombre se refieren en su trabajo: al igual que ellos, sus- 
tituye los antiguos exclusivismos por el eclecticismo, negándose a la 
brutalidad de la alternativa entre academicismo e innovación, mezcla 
soberanamente los estilos; en lugar de ser esto o aquello, clásico o de 
vanguardia, burgués o bohemio, junta a su antojo los entusiasmos más 
disparatados, las inspiraciones más contradictorias; ligero, móvil y no 
envarado en un credo ni esclerotizado en un ámbito cultural, le gusta 
poder pasar sin trabas de un restaurante chino a un club antillano, 
del cuscús a la fabada, del jogging a la religión, o de la literatura al ala 
delta”? 


135 Finkielkraut, Alain. La derrota del pensamiento. Barcelona, Anagrama, 1987, p. 115. 
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6.3 Modelo, manierismo, neobarroco 


No debemos, por lo tanto, extrañarnos ante la polifonía de estilos, de 
motivos, de materiales, que pueden pasar de la polaridad abstracta a 
la cita figurativa; de la madera al mármol y al hierro; tampoco debe- 
mos hacerlo cuando deconstruye al modelo, pues es la práctica carac- 
terística del manierista que se mueve en un mundo de inestabilidades: 
para el manierista posrrenacentista es el paso del geocentrismo al he- 
liocentrismo, del universo cerrado al universo abierto y plural, del cen- 
tro a la periferia desgarrada, del modelo a su descrédito; para el ma- 
nierista contemporáneo es la pérdida de raíces, desterritorializaciones 
de todo tipo, entrada a nuevas modalidades del espacio y del tiempo, 
su subjetividad se configura en la desfigura espectral de los mundos 
simulados y virtuales, su conciencia se localiza deslocalizándose, pa- 
sando de la conciencia individual a la colectiva, a nuevas inteligencias 
ciborgianas y planetarias, a cartografías móviles que ya no pincelan 
sus paisajes geográficos y mentales, sino que entra a la era de la “pi- 
xelada”, de la imagen numerizada, de las abstracciones y de la desa- 
parición de lo real. O más bien pasa de la realidad a la hiperrealidad. 

El manierismo desde el arte pop hasta nuestros días no ha hecho 
más que burlarse del modelo, de ponerlo en cuestión para romper 
con la tradición metafísica que glorificaba a la buena copia, realizada 
a imagen y semejanza en detrimento del simulacro, de la mala copia, 
de la copia desvergonzada, que incluso lo ignora, que se escapa de sus 
redes para proliferar desamparado por los nuevos espacios sin refe- 
rente y sin original. 

Para Italo Tomassoni, nuestra época, más que manierista, sería hi- 
permanierista, haciendo el duelo por las muertes que nos acosan: la 
del mito, la de Dios, la del sujeto que pierde el centro y se fractaliza. 
Subjetividad que vive en el caos, en un nuevo orden no determinista, 
sin fundamento divino, sin el fundamento moderno legitimado por la 
gran razón. ¿Vivir sin esas certezas es posible, será posible la feli- 
cidad en un mundo así? Martin Hopenhayn apuesta por eso, apuesta 
por la vida sin centro, sin origen, sin unidad: “Abandonar la certeza de 
la unidad interna del sujeto no es fácil. Un raro desasosiego se filtra 
cuando tiemblan los fundamentos que dan credibilidad a la imagen de 
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un yo consistente en sus atributos y convincente en sus certezas. Pero 
también nos asalta la curiosidad por asistir a esta fiesta orgiástica de la 
Modernidad en llamas, en la que la vida pierde su odiosa gravedad y todo 
se mezcla con todo. El vértigo de la disolución condensa las antípodas: 
allí se alternan la angustia de la caída y el placer de la autoexpansión. 
La muerte de ese yo sustancial y continuo puede ser, a la vez, liberación 
respecto de la densidad acumulada en él. En lugar de la unidad del su- 
jeto, la danza del devenir: sensación de alta velocidad que proveen los 
aires de la Modernidad tardía”***. 


6.4. El viajero de “otro tiempo” 


¿Cuál puede ser ese “otro tiempo” en la “muestra” de Gabriel Ángel? 
Sin duda, un tiempo que rompe con el imaginario de la linealidad y 
de un recorrido, bien sea acumulativo o revolucionario [destrucción 
permanente del “viejo” orden). Tal como lo señala Jesús Ibáñez: “El 
término postmodernidad hace referencia al fin de la época que se ini- 
cia con la Ilustración: durante esa época (‘moderna’) tenían sentido la 
historia individual de cada uno y la historia colectiva del conjunto, in- 
dividual y colectivamente los seres humanos se sentían protagonistas 
de una tarea con sentido, de la emancipación o liberación de cada uno 
y del conjunto. La biografía de cada uno y la historia de todos se repre- 
sentaban como un proceso orientado hacia una meta: la biografía de 
cada uno como una “carrera”, la historia de todos como un “progreso” 
[continuo en las concepciones burguesas, discontinuo -cascada de re- 
voluciones- en las concepciones “proletarias'). Es la época que corres- 
ponde al capitalismo de producción y acumulación: la producción es 
un proceso orientado, siempre tiene sentido; la acumulación acumula 
ese sentido [acumulación de objetos como propiedad, de sujetos como 
poder, de mensajes como sentido, de tiempo como historia: los sujetos 
quedan sujetados en el orden del razonamiento lógico, de la promesa 
moral, de la probabilidad física)”*?”. Esta es la temporalidad ausente en 
nuestro artista, ahora más bien nos encontraríamos con los tiempos 
esquizos, con espacios rizomáticos. Si no hay señales en el camino, si 


18% Después del nihilismo: de Nietzsche a Foucault. Barcelona, Editorial Andrés Bello, 1997, pp.11-12. 
17 “Tiempo de postmodernidad”. En: La polémica de la posmodernidad. Madrid, Ediciones Libertarias, 
1986, p. 32. 
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no hay signos en el tiempo, las direcciones se han perdido. Tampoco 
hay progreso y se acaban las jerarquizaciones entre el centro y la pe- 
riferia, entre los adelantados y los retrasados, entre los desarrollados 
y los subdesarrollados. 

De alguna manera, el hipermanierismo quiebra con esa concepción 
normativa y signalética del tiempo y de ahí que surjan nuevas formas 
de organizar los signos de la memoria. Signos convertidos en jirones, 
como amputados de un orden sistemático, y puestos a flotar en par- 
tículas fractales, dispuestas a reorganizarse momentáneamente en 
azarosas conjunciones, conjunciones que pueden llegar a ser mons- 
truosas. También de ahí se desprende ese amor por el fragmento, por 
lo inacabado, por la insinuación de un orden de la elipsis, que en el 
destello de lo que muestra insinúa el orden perdido, el origen inencon- 
trable. En La obra -el espacio de exhibición- dispersas en medio de la 
exuberancia barroca del entorno, yacen algunas piezas escultóricas, 
como fragmentos amados de un arte de las mutaciones: Mujer acosta- 
da (1985) recuerda a las figuras en devenir permanente de Magritte, a 
las hojas que devienen pájaro, o a los pájaros en su travestismo vege- 
tal, o los zapatos-pies, o la mujer-pez. 


6.5. El museo paralelo 


El museo paralelo -tal como lo plantea Italo Tomassoni- se refiere a 
los dos procesos de conocimiento que se realizan en la imaginación 
del artista: por una parte la observación de la historia y por otra su 
relaboración o su rescritura. De esta manera, la actividad artística está 
acompañada de este museo paralelo que legitima el despliegue de las 
poéticas del fragmento, tal como las encontramos en otros artistas 
latinoamericanos como Liliana Porter, cuyo universo metonímico está 
constituido por préstamos de Magritte, de imágenes provenientes de 
la historia del arte, citadas en forma de fotografías que hacen evidente 
su extracción de los libros de arte -del museo imaginario de Malraux-, 
imágenes de libros de Lewis Carroll, Jorge Luis Borges y Suzi Gablik, 
entre otros; objetos relacionados con la infancia y los juegos de la ni- 
ñez, elementos conectados al proceso de la creación artística, como 
pequeñas telas, pinceles, tubos de pintura y crayones, y otros compo- 
nentes típicos de las naturalezas muertas (jarras, floreros, espejos). 
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Postales de museos, reproducciones de reproducciones, uso y abuso 
de las estrategias de la cita y de los préstamos realizados a los gran- 
des maestros del pasado: Vincent Van Gogh, Roy Lichtenstein, Moran- 
di, Gianakos, Rafael, Goya, Keith Haring, etc. 

“Cada trabajo en el Museo Paralelo -dice Italo Tomassi- es conce- 
bido como algo distinto a un ejemplo de apropiación de alguna realidad 
sometida a un dominio ideológico que es ejemplificado en la obra re- 
sultante; tampoco son las obras concebidas como demostraciones que 
se ofrecen como homenaje a los esfuerzos hermenéuticos de aquellos 
que han intentado penetrar en los secretos de la representación. Muy 
al contrario, deben ser entendidos como una aceptación del misterio y 
como una invitación al enigma, como una proclamación de la inanidad 
del análisis, y, por consiguiente, como una renuncia a la exégesis. Es 
más bien la marca del fracaso de la filología. El seductor ha sido sedu- 
cido. El arte no puede ser conquistado. Este Museo es la demostración 
de por qué el arte no puede ser explicado. Sus laberintos están po- 
blados por autores y espectadores que no pueden ser ni ganadores ni 
perdedores en el juego de la explicación. Después de mucha angustia 
acerca del primer sentido de la imagen, y luego de tantas ambiciones 
puestas sobre el descubrimiento de sus orígenes, evolución y desapa- 
rición final, todos terminan como perdedores” '38, 

El museo paralelo, tal como lo despliega Liliana Porter, o en nues- 
tro caso Gabriel Ángel o La obra -el espacio de exhibición- entra al la- 
berinto infinito de los espejos y de las remisiones. Como un trazo en el 
arte de la memoria, está basado en el melange y en las combinaciones 
que no tienen comienzo ni fin. Quizá ahí radique una de las característi- 
cas de esta muestra como neobarroca. También es necesario afirmar, 
como lo han hecho grandes figuras literarias de Latinoamérica, que el 
Barroco es una figura deconstructiva que emerge en la periferia y en 
los bordes de un orden que entra a su estadio más vertiginoso de ines- 
tabilidad. De alguna manera, las remisiones de un signo fractal a otro, 
en un proceso interminable, crean esa exuberancia del mismo lengua- 
je que se precia de los artificios de las mutaciones [circe) y de los pla- 
ceres expresivos, de las formas proliferantes (el espejo) y de un cierto 
narcisismo descargado de gravedad (el pavo). Para nuestra época es 


18 Tomassi, Italo. [permanierismo. Milano, Giancarlo Politi Editore, 1985, p.100. 
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también la posibilidad de liberar a los simulacros y a la simulación de 
las redes de la metafísica y encontrar la felicidad deconstruyendo la 
alegoría platónica de la caverna, que exige desencadenarse del mundo 
de las apariencias, accediendo de esta manera a las luces de la verdad 
y de la razón objetiva. Por eso, Martin Hopenhayn nos ofrece algunas 
instrucciones para encontrar la felicidad dentro de la caverna, es de- 
cir, encontrarla afirmando la contingencia y el devenir, el juego infinito 
de las apariencias: “La caverna alberga la alquimia del verbo poético: 
autocreación diferenciante e irreductible. El hombre encadenado en la 
caverna platónica contrasta con el niño libre lautopoético) que habita 
esta otra caverna más propia de una alegoría de Zaratustra. El niño de 
Zaratustra no lucha contra la apariencia porque no identifica aparien- 
cia y error. Lo que importa es lo que hace con la propia caverna cuando 
se la apropia”*?”. 

La escena no puede ser más evidente y al mismo tiempo más elu- 
siva: en el espacio de exhibición -La obra-se diseminan los objetos y 
las referencias del museo paralelo, una sala con muebles forrados en 
un brocado vino tinto exhala un aura de misterio y de enigma, parecen 
muebles que hubieran surgido de algún interior de esos cuadros de 
Edward Hopper, en los que la Modernidad congelada entre las arqui- 
tecturas de un pasado en decadencia y de los objetos de una Moder- 
nidad que aparece sin la euforia de las vanguardias tecnofílicas, crea 
una atmósfera ambigua cuyos sujetos trasmiten en su gestualidad una 
actitud de desencanto y de espera. Al fondo, titilante, se vislumbra un 
cuadro pintado por Helnwein: intervención del artista que penetra en el 
espacio de la obra Trasnochadores (1942) de Hopper y los va poblando 
con figuras de su “propio imaginario” (Marilyn Monroe, Bogart, James 
Dean y Elvis Presley) que no por azar pertenecen a los imaginarios 
“mass-mediatizados”, a las figuras de la serialidad cinematográfica. 
Por eso el título es acertado: Bulevar de los sueños partidos. En el jardín, 
contra un fondo barroquizante, que quisiera, y casi lo logra, devorar a 
la muestra, está la escultura de Gabriel Ángel Homenaje a Edward Hop- 
per (2001). Se trata de una figura del cuadro “Ventana de hotel” (19561, 
también de Hopper. Aquí se revelan el amor al fragmento, la irreveren- 
cia, la cita, la táctica de las mutaciones: la figura descontextualizada, 


13? Después del nihilismo. Op. cit., p.137. 
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re-escrita, sufre las transformaciones de su ser pictórico y adquiere 
nueva vida en el espacio de la escultura y de sus nuevas ubicaciones. 
El sofá de apoyo para esta existencia que no parece tener sentido, es 
relaborado en mármol de Portugal, y el ícono de la Modernidad desen- 
cantada resucita en nuestros espacios barrocos y manieristas, con su 
cuerpo sólido, tridimensional, en bronce. Ella ahora parece estar allí, 
con su mirada perdida en las lejanías, esperándonos. 


Para el teórico Nicolás Bourriaud, vivimos en una etapa que 
él llama cultura del uso o de la actividad, en ella, “la obra 
de arte funciona pues como la terminación temporaria de 
una red de elementos interconectados, como relato que 
continuaría y reinterpretaría los relatos anteriores. Cada 
exposición contiene el resumen de la otra; cada obra puede 
ser insertada en diferentes programas y servir para múltiples 
escenarios. Ya no es una terminal, sino un momento en la 
cadena infinita de las contribuciones. 


(Bourriaud, 2009, pp. 16-1 7). 


Piénsese esta carácter de conexión, de inserción móvil de 
la obra, para dar cuenta de la relación que tenemos con las 
tecnologías y sus contenidos, esa actividad de compartir, de 

“copiar y pegar”, que invade, y explica, nuestra cultura: el 

sampler, el remix, el surfer... 
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7. La ciudad y sus pa sestos: 
arqueologías de la ciudad contemporánea 


Introducción a la ciudad palimpsesto 


Toda ciudad que no sea la ur-fundacional, sino que se ha desplegado a 
través de la historia, posee huellas de toda índole cuyas tramas y es- 
tratos son, en casi todas las ocasiones, difíciles de configurar para un 
presente que intenta la interpretación de los acontecimientos que sub- 
yacen y que emergen en formas distintas en la ciudad contemporánea. 

Cada estrato es una invención espacio-temporal de una cultura y de 
unos dispositivos tecno-naturales que han permitido el despliegue de 
lo que se podría llamar “un mundo” o de una multiplicidad de “mun- 
dos” que, como una tela de araña, se ha expandido desde su estadio 
inaugural a otros estadios o nuevas configuraciones que, sin borrar lo 
anterior, establecen nuevas relaciones con lo prexistente, cambian- 
do sus significados o llenándolos de otros nuevos simbolismos que se 
vuelven cada vez más complejos, creando una especie de polifonías 
arqueológicas o culturales entre los distintos mundos o en los diferen- 
tes espacios antropológicos cuyos restos siguen “hablando”, aunque 
sus contenidos se hayan disuelto en favor de una preeminencia de las 
formas que sobresalen por su contundencia material, a pesar de que 
se hayan vaciado de espíritu. 

Lo que siempre encontramos es una trama de relaciones, copre- 
sencias que varían cronológicamente y que en ciertos momentos de 
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la historia simplemente las nuevas formas se injertan a los restos 
prexistentes, o bien se superponen a tramas simbólicas anteriores, 
como sucedió en gran parte de los territorios del Nuevo Mundo, donde 
la religión católica escogió deliberadamente los lugares de culto an- 
teriores, creando hibridaciones de toda índole. Pero estas estrategias 
han existido en otras épocas: por ejemplo cuando emergen las repú- 
blicas como nuevo modelo político creado desde la Revolución france- 
sa, la monumentalidad religiosa le dio paso a la monumentalidad de 
los grandes héroes de la independencia y de alguna manera supieron 
capturar el “aura cultual” para la nueva empresa de crear iconologías 
nacionales. 

Nuestras formas de interpretar también han sufrido mutaciones 
profundas desde el Renacimiento hasta la época actual: hemos inter- 
pretado lo anterior como renacentistas, abriendo un espacio de saber 
que llega al pasado grecorromano a través de diferentes filiaciones: la 
de los savants que entran en contacto directo con los manuscritos an- 
tiguos y la de los artistas que comienzan a desprenderse del peyorativo 
de artesanos que los vincula simplemente a la materia, y los espiritua- 
liza otorgándoles una nueva dignidad y un nuevo lugar en la episteme 
moderna en su estadio inaugural: son los que toman la ruta de las 
excavaciones arqueológicas y dibujan, hacen copias, se inspiran en una 
antigüedad convertida en modelo, luego de la larga noche, considera- 
da por ellos negativa, de la Edad Media. Francoise Choay hablará por 
lo tanto de un “efecto Petrarca” y de un “efecto Brunelleschi” para se- 
ñalar la emergencia de una nueva relación con el pasado y con la apa- 
rición de una figura estética de la Modernidad como será el patrimonio. 

Es en el siglo XVIII cuando se producen mutaciones radicales en el 
universo estético occidental que no son ajenas a las transformaciones 
profundas de lo que se ha llamado la episteme moderna, y que dan 
lugar a la emergencia de lo que hoy conocemos como la “institución 
arte” (gusto, “público”, crítica de arte, historia del arte, museo, patri- 
monio, estética como disciplina, salones, revistas, catálogos, etc.]. 

“(La Modernidad) -dice Hermann Bauer- ha comenzado, eviden- 
temente, en el momento en que emerge la idea de la autonomía del 
arte y en que se autonomiza también su práctica alienándose del todo 
social. Ella comienza en el momento en que la palabra “arte” se vuel- 
ve el nombre de una cualidad indecible y que no obedece a reglas 
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prestablecidas, que no se confunde con lo bello o lo sublime, sino que 
frecuentemente se substituye a ellos, y que arranca a la esfera del mito 
y de la religión el espacio laico de espiritualidad, objeto de una intelec- 
ción particular que institucionaliza al museo. Ese momento provisio- 
nalmente periodizado de manera neta es el siglo XVIII. En los escritos 
de Roger de Piles y del abate Dubos, ve emerger la noción de gusto y 
la reivindicación de los aficionados del derecho a juzgar por el senti- 
miento. En las primeras informaciones dadas de los salones, aquellas 
de Floren Le Comte en 1699, aquellas de La Font de Saint- Yenne en 
1747, aquellas de Diderot a partir de 1759, este siglo ve construirse la 
crítica de arte, género literario nuevo y mediación polémica entre las 
obras y el público de aficionados. Con Mengs y Winckelmann, ve apare- 
cer a la historia del arte como una disciplina nueva, interpretativa del 
pasado cronológico, pero también subrepticiamente normativa para el 
presente. De Vico y Shaftesbury a Baumgarten y Kant, ve nacer a la 
estética, primeramente como apéndice de la filosofía moral y reflexión 
sobre el gusto, después como teorización de la percepción sensible y 
finalmente como crítica del juicio”. 

Ciertamente, a finales del siglo XVIII y comienzos del XIX, la epis- 
teme moderna produce una nueva mutación y la Ilustración y su con- 
traparte lunar, el romanticismo, crearán dos apuestas distintas según 
lo que cada una concibe como cultura: la primera como progreso y la 
segunda como tradición de la cultura, lucha entre la verdad de orden 
racionalista y el simbolismo del orden arquetípico y simbólico. Dos ti- 
pos de subjetividad y varias maneras de ver el mundo de las culturas y 
las figuras estéticas. Es de esta manera que se entretejen nuevas rela- 
ciones de las subjetividades con la naturaleza: emergencias del taxo- 
nomista buscando extraer las verdades ocultas para bien de la ciencia 
o la invención del paisaje romántico, efervescencias entre lo bello, lo 
sublime y lo pintoresco. 

El fin de siècle apostará por los eclecticismos, los simbolismos y los 
modernismos hasta que las vanguardias de los treinta primeros años 
del siglo XX deconstruyan ese mundo de simulacros y apuesten por la 
tradición de la ruptura y una estética de lo nuevo en busca de sujeto. 

“¡Vengan, pues, los buenos incendiarios de dedos tiznados!... ¡Aquí 
están! ¡Aquí están! ¡Arrojad, pues, al fuego los estantes de las biblio- 
tecas! ¡Desviad el curso de los canales para inundar las cuevas de los 
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museos...! ¡Oh, que floten al garete los lienzos gloriosos! ¡Blandid pi- 
cos y martillos! ¡Socavad los cimientos de las ciudades venerables!” 
[Manifiesto del Futurismo). 

El dispositivo estético del siglo XIX, a pesar de todos los avatares y 
de todas las transformaciones, respeta de alguna manera lo que he- 
mos llamado la “institución arte”, bien en su inserción pompierista, en 
su rebeldía o en la huida, el concepto de obra se conserva, el crítico 
guarda su función por más que se ubique del lado de los contestata- 
rios, el museo sigue siendo la garantía de que se conserva una esencia 
inmodificable a través de los tiempos a pesar de los cambios en los 
temas, los motivos y los procedimientos artísticos. 

Con las vanguardias “heroicas” la situación cambia radicalmente 
pues ya no se trata de una rebeldía dentro de los mismos marcos insti- 
tucionales del arte, ni de un proyecto de salvación de la cultura pisotea- 
da por el positivismo y el utilitarismo de la burguesía liberal, ahora se 
inaugura la ruptura con la tradición y la tradición de la ruptura. El arte 
vanguardista es ante todo un arte de “desenmarcamiento”: quiebre de 
las normas y de las prescripciones que rigieron académicamente el arte 
oficial del siglo XIX, y que tuvieron a los críticos de los salones en Francia 
y a los maestros educadores de las escuelas de beaux arts” como insig- 
nes defensores de un arte aún con reglas, quizá con recetario. 

El museo de arte moderno rompe también con la pretendida fun- 
ción asignada al museo tradicional de conservar una esencia y crear las 
condiciones de simulación y verosimilitud que garanticen la continuidad 
histórica desde un supuesto origen hasta el presente. El museo del si- 
glo XIX se fundamenta en disciplinas como la arqueología, la geología 
y la historia, crea un patrimonio, una casuística y una jurisprudencia, 
así se acuña la designación de aquello que se considera como arte y 
aquello que no merece tal apelativo. El museo de la ruptura -tal como 
se configura en el siglo XX- no privilegia en el arte las invariantes en el 
curso del desarrollo de la historia, le interesa más el devenir, los cortes, 
los quiebres. Su tiempo no es tanto el del pasado como el del futuro, 
su labor es la de incitar no al consenso inmediato sino al conflicto, al 
disentimiento, a la puesta en cuestión del patrimonio y de la jurispru- 
dencia. En su recinto solo puede estar aquello que complica la noción y 
el concepto de arte, lo que cuestiona y destruye el arte anterior. En las 
posturas más aguerridas de las vanguardias incluso este museo de la 
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ruptura debiera desaparecer pues en última instancia lo que se propone 
es un continuum entre el arte y la vida sin intermediarios. Que la vida 
sea arte, que el proceso sea la obra, que el antiarte sea la consigna, que 
la destrucción sea el objetivo. Es el caso de Ubu, el personaje de Alfred 
Jarry, como muy bien lo señala Pere Salabert: “En su ilimitado afán de 
destrucción, ese fantoche inventado por Jarry veía la necesidad de rom- 
per, de demoler, y lo más significativo es que intuyera la conveniencia 
de proseguir la destrucción más allá de la destrucción misma. ¿Cómo? 
Pues demoliendo incluso las ruinas”. 

Hoy nos encontramos que hemos entrado a una nueva condición, 
que desde los ochenta comenzó a llamarse posmoderna con la apa- 
rición del texto de Lyotard, La condición postmoderna, obra encargada 
por la Universidad de Quebec para detectar los cambios de los saberes 
en la era de la informatización generalizada, y del paso de la crítica a la 
performatividad, de la búsqueda de los fundamentos y límites de cada 
disciplina a los juegos del éxito o fracaso de cada una de las jugadas 
realizadas por los distintos saberes. La pregunta que nos hacemos, 
entonces, sobre la historia y la memoria es: ¿cuál es el sentido de las 
herencias que se diseminan en los espacios materiales y espirituales 
de la ciudad y de su cultura? ¿Cómo son esas herencias compuestas 
de legados recientes o de otros más ancestrales que, sin darnos nunca 
cuenta de ello, viven con nosotros en las sombras, bajo el techo del 
olvido o bajo la amnesia que la “presenticidad” [estado de perpetuo 
presente] de los acontecimientos suscita? 

¿Cómo rescatar estas memorias perdidas? Quizás afrontando 
nuestros espacios “urbano-culturales” como si de un asentamiento 
arqueológico se tratara, dibujando sus estratos, poniendo a flote sus 
fragmentos, trozos rescatados de la gran cantera de nuestras me- 
morias. Disolviendo las lejanías y las cercanías, creando un lenguaje 
polifónico de convivencias. Apostar sin duda frente a las estructuras 
monológicas por estructuras abiertas que nos recuerdan el dialogismo 
bakhtiniano que no aspira -como dice María del Carmen África- “al 
telos de una síntesis o resolución, sino que actúa en función de la hete- 
rogeneidad de las voces de la ciudad y de las geografías. El dialogismo 
[...] no es un método formal ni descriptivo, ni siquiera es exclusivo del 
lenguaje artístico o literario: la heteroglosia nos lleva de lo intralin- 
guístico a lo intracultural, al espacio entre entidades”. 
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Es así como se descentra el ego contemporáneo para convertirse 
en un médium de “múltiples voces”. No se trata de reivindicar un ego 
autónomo, un cogito que se autofundamenta, sino una subjetividad po- 
limorfa y a la deriva, pues el flujo incesante de los signos de todo tipo 
-técnicos, pictóricos, representacionales, atávicos, disciplinares, etc.- 
lo van constituyendo modularmente. 

El yo del sujeto cultural vendría a ser pues “una especie de híbri- 
do, suma de prácticas discursivas e institucionales; precisamente la 
heteroglosia se refiere a estas prácticas discursivas dialógicamente 
relacionadas y, además, la polifonía a la coexistencia de una pluralidad 
de voces yuxtapuestas y contrapuestas”. 


Miren las esculturas hasta que las vean. 
Aquellos más cercanos a Dios las han visto. 


Constantin Bráncusi (escultor rumano). 
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8. El vacío y lo urbano: 
hacia una estética relacional 


8.1. Ilusiones y disoluciones del territorio 


De la polis a la metrópolis, las desterritorializaciones y virtualizacio- 
nes realizadas por lo humano nos han conducido a diversos ritmos 
espacio-temporales: si, tal como lo afirma Paul Virilio, el ser humano 
pasó de los “lomos” dulces y castigados de la mujer a la montura 
domesticada y, más tarde, a los dispositivos de alta velocidad gene- 
rados tecnológicamente en los estadios mecanicistas y cibernéticos, 
eso ha significado un paso de lo “estable” a las fulguraciones velo- 
ces de los entornos contemporáneos. En estas grandes mutaciones 
del espacio-tiempo de las sociedades contemporáneas, auspiciadas 
y aceleradas por las nuevas tecnologías que se corresponden con lo 
que Paul Virilio denomina las tres revoluciones que han permitido una 
aceleración de la cultura y de los cuerpos, tanto territoriales como 
sociales, y del cuerpo biológico, nos encontramos en el punto en el 
que las identidades, las memorias, los paisajes, crean una situación 
inédita de lo que significa ser metropolitanos: de la comunidad que 
nos arropaba con sus mil ojos y nos ubicaba en un lugar determi- 
nado y con un nombre específico, la metrópolis, o si se quiere, para 
citar una reciente publicación sobre el Medellín que se despliega, la 
megalópolis, permite la emergencia de múltiples formas de subjeti- 
vación, y nos convierte, gracias a los procesos de desenraizamiento, 
en otra clase de nómadas cuya referencia ya no es el paleolítico, sino 
el nuevo universo de silicio con sus redes y sus laberintos o, quizá 
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mejor, para citar a otro gran escritor latinoamericano: un universo 
infinito de senderos que se bifurcan. 

Por esto, teniendo en cuenta estas nuevas características, vistas por 
los apocalípticos como algo negativo, han dado lugar a otras estrate- 
gias para abordar las nuevas condiciones del espacio virtual que la Mo- 
dernidad denominó el espacio público, que ya no podía ser definido por 
sus cualidades sino por sus disoluciones. La Escuela de Chicago, en los 
inicios del siglo XX, comenzó a observar desde otras estrategias estos 
fenómenos escurridizos en los que lo urbano se gestaba en un estado 
permanente de configuraciones súbitas y efímeras, y las sociabilida- 
des les daban paso a las socialidades que emergían de los encuentros 
aleatorios del metropolitano en ese espacio donde se desplegaban las 
dramaturgias urbanas, que ya no tenía nada que ver con la teatralidad 
cotidiana del encuentro de los sujetos en los espacios comunitarios o 
antropológicos, como los denominan Marc Augé y otros autores: 

“El lugar antropológico es aquel que ocupan —habitan, diría Heide- 
gger- los nativos que en él viven, trabajan, poseen lugares de culto 
-como en la casa ancestral-, practican ofrendas y sacrificios, defienden 
una interioridad, un sujeto privado y colectivo. El etnólogo explora así la 
marca social del suelo. En este sentido la fantasía de los nativos es la de 
un mundo cerrado, fundado de una vez, alejado de imprevistos, previsi- 
ble y recurrente, donde el dispositivo espacial es, a la vez, lo que expresa 
la identidad del grupo -ya que aunque los orígenes del grupo sean diver- 
sos, la identidad del lugar funda la identidad del grupo, lo reúne, funda, 
une- y lo que el grupo debe defender, con vistas a que el propio lenguaje 
de la identidad conserve su sentido. La fantasía del lugar es una semi- 
fantasía -piensa Marc Augé- ya que ante todo ha funcionado bien: las 
tierras fueron valoradas, la naturaleza domesticada, la reproducción de 
las generaciones asegurada y protegida por los dioses de la tierra”*%. 

De este modo, los lugares serían para el espacio público una ilusión del 
territorio pues “es evidente que cuando los jóvenes emigran a la ciudad, 
se borran con las señales del territorio, las de la identidad” (Ibid). 

En el ámbito literario ya se veían emerger desfiguras del lu- 
gar, del territorio, de la identidad, de la colectividad entendida como 


140 Selma, José Vicente. Imágenes de naufragio: nostalgia y mutaciones de lo sublime romántico. Valencia, 
Generalitat Valenciana, 1996, p. 55. 
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comunidad, para que emergieran los no-lugares y los no-sujetos en 
lo que se ha dado por llamar lo urbano, que ya no puede ser concep- 
tualizado con las categorías clásicas de la ciudad. La atención ahora 
se focaliza en las dramaturgias de lo urbano y en los minidramas que 
en ella acontecen millones de veces al día sin que les anteceda ningún 
guion, asumen una postura carente de la visión utópica de la salvación 
y de la perfectibilidad de nuestra actual situación, prefieren la acción 
callejera y son conscientes de que el azar es parte de esa tragedia 
de los desenraizamientos inherentes al nuevo espacio-tiempo de las 
metrópolis. 

Que lo efímero y evanescente tenga ya una larga trayectoria en los 
imaginarios estéticos y artísticos se lo debemos a la multiplicidad en- 
carnada en revistas, en la prensa cotidiana, en el cine, la televisión, 
la radio y, hoy más que nunca, a la satelización de imágenes, sonidos 
y palabras que circulan incesantemente por el espacio planetario y a 
velocidades de la luz. 

Simmel, Walter Benjamin, el surrealismo, los situacionistas, la 
obra digresiva de Tarde y de Erving Goffman, así como las prácticas 
poéticas de muchos de nuestros artistas, focalizaron un espacio dife- 
rente al de la espectacularización de la sociedad burguesa para mos- 
trar caras recónditas o invisibles -por demasía- de la ciudad negada 
en la representación oficial. Todos ellos son parte activa, generadora, 
a veces negativa, de las representaciones cotidianas que cómodamen- 
te borran lo disgustante y empobrecen en su visión centro-comercial 
las dramaturgias que se despliegan en el espacio público. 

Quizá la forma misma de la deriva podría permitir diferentes entra- 
das y salidas del rizoma, tanto digresivo como deambulaciones azaro- 
sas, en las que el sentido se iría desplegando a la medida misma de las 
acciones realizadas: esto sería un posible y audaz paso para indagar 
por las emergencias en el espacio metropolitano de lo fluido y de lo 
fugaz, constatar que de cierta manera somos fruto de acontecimientos 
que se acumulan como historias de las membranas que crean superfi- 
cies de encuentros, y donde ella misma es un exterior hecho de pasado 
exterior y de un interior pleno de pasado interior: superficies prolife- 
rantes que configuran las interrelaciones fugaces de las díadas socia- 
les. Así nos encontramos en una situación liminar, o en una cresta de 
aguas móviles que nos obligan al balanceo y no tanto a la compostura. 
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También se desprendería de este nuevo universo en el que habitamos, 
que la cultura como drama o como dramaturgia también puede con- 
vertirse en algo petrificado y territorializado, buscando la nostalgia de 
los enclaves y el sueño difuso de la aldea que nos proteja de este mun- 
do precario: es parte de ese intento institucional que busca cambiar la 
legitimación de lo social, no ya por el “progreso” como noción fallida 
de una Modernidad dislocada y utópica, sino gracias a la coartada de 
“la cultura”. 

De todo esto, posiblemente, surja una inquietante pregunta por el 
¿quiénes somos?, que nos haga deslizar de las identidades cristalizadas 
para crear nuevas formas discursivas de nuestras emergentes subje- 
tividades, en las que el pluralismo nos posibilite descentrarnos en la 
multiplicidad y que los procesos de singularización no conduzcan a la 
creación de identidades fuertes en búsqueda de su territorio para afir- 
mar el sueño de “la comunidad” perimida, sino que nos enseñen a asu- 
mir el desgarro de la pérdida. Entender que la urbanidad ya no es ni el 
dominio despótico sobre la socialidad dispersa ni la cortesía con el otro 
como decoro del encuentro, sino las formas aparentemente negativas 
en que las ciudades se constituyen por sus métodos de socialidad que 
las convierten en la dinámica de una urbanidad entendida como el tra- 
bajo de la sociedad urbana sobre sí misma y no tanto como fruto de una 
legislación o de una administración, como bien lo señala Isaac Joseph. 


8.2. Microdramaturgias de lo urbano 


Desde el nuevo ámbito que se generó con las investigaciones de la 
microsociología y de una antropología, no ya de la urbanidad ni de la 
ciudad, sino de aquello más indefinido que se ha denominado “lo ur- 
bano” y que hace referencia a las movilidades contemporáneas, en las 
que la subjetividad en las relaciones del espacio público pierden toda 
solidez y se configuran nuevas formas dentro de los contextos y las si- 
tuaciones en las que se despliegan los microdramas. Tal como lo dice 
Manuel Delgado se trata de: 

“(...) la agitación como fuente de vertebración social, lo que da pie a 
la constante formación de sociedades coyunturales e inopinadas, cuyo 
destino es disolverse al poco tiempo de haberse generado. Una antro- 
pología urbana, en el sentido de lo urbano, sería, pues, una antropología 
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de configuraciones sociales escasamente orgánicas, poco o nada solidi- 
ficadas, sometidas a oscilación constante y destinadas a desvanecerse 
enseguida. Dicho de otro modo, una antropología de lo inestable, de lo no 
estructurado, no porque esté desestructurado, sino por estar estructu- 
rándose, creando protoestructuras que quedarán finalmente abortadas. 
Una antropología, no de lo ordenado ni de lo desordenado, sino de lo que 
es sorprendido en el momento justo de ordenarse, pero sin que nunca 
podamos ver finalizada su tarea, básicamente porque solo es esa tarea”?“!. 

En el trasfondo de esta nueva aproximación a lo urbano se encuen- 
tran los trabajos pioneros de la llamada Escuela de Chicago, que modi- 
ficaron su mirada para dejar de lado lo sólido y constante, lo cristalizado 
por el urbanismo y las instituciones públicas que aún pretenden crear 
territorios antropológicos para posibilitar los sueños trasnochados de 
una comunidad imposible, pues el sentido se les escapa, las consignas 
de una civilidad ordenada se convierten en una utopía y la formación 
de subjetividades normalizadas y seguras de sí se convierte en una 
pesadilla, pues hoy las subjetividades son teratológicas, así como lo 
es el territorio de la urbanidad: un monstruo. Tanto a la antropología 
de lo urbano como a la microsociología les interesan las formas de la 
interacción en un ámbito cambiante y fugaz donde los individuos no 
son parte de una sociabilidad, sino que en sus acciones crean, más 
bien, un nuevo concepto de lo relacional. Estamos entonces lejos de la 
sociabilidad de los enclaves antropológicos y pasamos de la sociedad y 
de la sociabilidad a la socialidad que indica, precisamente, la fragilidad 
de esas formaciones que se crean en el espacio público. Es así también 
como lo plantea Isaac Joseph: 

“Observemos sin embargo, por una parte, que el espacio interrela- 
cional ya nada tiene que ver con las fraternidades comunitarias; y esto 
es lo que enseñaba Tarde: La socialidad absoluta no es ni la transpa- 
rencia total ni la fusión de las sustancias; es la transmisión instan- 
tánea, son las formas -el público, el diario- que lo deben todo a la 
reducción del tiempo al instante”**, 

Isaac Joseph también da cuenta de esa acepción de lo urbano, tal 
como lo planteaba Manuel Delgado en El animal público, y realiza unas 


141 Delgado, Manuel. El animal público. Barcelona: Anagrama, 1999, p.12. 
142 Joseph, Isaac. El transeúnte y el espacio urbano. Sobre la dispersión y el espacio público. Buenos Aires: 
Gedisa, 1988, p. 26. 
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distinciones importantes pues hoy en día aún existen confusiones so- 
bre aquello. Por un lado, la urbanidad que se refiere al gobierno de una 
ciudad [siglo XIV) o también a las cualidades del hombre de la ciudad: 
cortesía, afabilidad, mundanidad, pequeñas veneraciones que hacen 
del ciudadano un importante actor de la hospitalidad. La antropología 
de lo urbano o la microsociología de las interacciones revierten esa 
concepción de la urbanidad, tanto en el sentido de gobierno como de 
las buenas maneras. 

“En todo caso, es seguro que la sociología urbana comenzó a 
constituirse como discurso específico negándose a reducir la ciudad 
a las medidas políticas urbanas. Por el contrario, le ha sido necesario 
postular la hipótesis de que las ciudades son sociedades antes que 
intervenciones del gobernante. En otras palabras, designa más el 
trabajo de la sociedad urbana sobre sí misma que el resultado de una 
legislación o de una administración, como si la irrupción de lo urbano 
en el discurso sociológico estuviera marcada por una resistencia a lo 
político. Lugar de alzamientos, de revueltas y de turbulencias o 'esta- 
do de espíritu”, de ‘mentalidad’ (Park, Simmel), la ciudad es anterior 
a lo político”, 

Precisamente, antes se señaló la importancia de las categorías 
“negativas” desplegadas por Georg Simmel para caracterizar a ese 
hombre sin cualidades del “no-sujeto”, pero que en realidad son las 
categorías no peyorativas para analizar esas formas de subjetividad 
del ser metropolitano: 

“El habitante de la ciudad, dice Simmel, es de un natural aburrido y 
hastiado que se cierra a la interacción y se encuentra en un estado de 
indiferencia flotante. Lo cierto es que la ciudad provoca una 'intensifi- 
cación de la vida nerviosa’ que raya en la esquizofrenia. El hombre de 
la ciudad solo puede pues salvaguardar su capacidad de encuentros 
recurriendo a cierto entabicamiento de la atención y de la mirada. Por 
eso vive la mayor parte del tiempo en ‘situación de alarma" (Goffman) 
y sus comportamientos de reserva se deben al hecho de que constan- 
temente teme la invasión [el intruso, el importuno, el mal encuentro) o 
la identificación (¿qué está haciendo él allí?)"1“. 


13 Ibíd., pág. 28. 
144 Ibíd., pág. 29. 


4222 


INVENTARIO ESCULTÓRICO DE LA CIUDAD DE MEDELLÍN 


Así se podría equivocadamente concebir al ser urbano como un ac- 
tor que despliega el arte de las apariencias, una especie de actor que 
utiliza técnicas para aliviar su situación de alarma: crear máscaras de 
cortesía y actuar de forma reservada para prevenir la dispersión, utili- 
zar un vocabulario vacilante, lleno de intervalos y de tartamudeos. 

“Entonces, ¿no son acaso las sociedades urbanas más que templos 
de simulacro, de falsas apariencias? Si ello fuera así habría que admi- 
tir que la civilización no existe y que todavía debe ser inventada; habría 
entonces que confiar esta tarea a un utopista una vez más o bien salir 
a la conquista de las ciudades como en una cruzada y ver cómo los 
mártires luchan contra los comediantes. Pero ocurre que la microso- 
ciología elaboró dos discursos que se proponen transcribir minuciosa- 
mente la riqueza de las civilidades urbanas, no solo su diversidad tor- 
nasolada, sino también su positividad ética. Y también aquí volvemos a 
encontrar a Simmel: "Dejemos de lamentarnos de la superficialidad de 
las relaciones sociales”, su gravedad debe leerse, precisamente, en la 
menor de las interacciones”*%, 

Isaac Joseph da una buena explicación de esos discursos que la 
microsociología elaboró para captar en su minuciosidad fugitiva la ri- 
queza tornasolada de la civilidad urbana. Por un lado, el análisis dra- 
matúrgico de la vida cotidiana y, por el otro lado, el microanálisis y la 
etnografía de la comunicación. 

“El habitante de la ciudad es, en efecto, un comediógrafo que inventa 
formas sociales, pequeñas interacciones, escenas que son otros tantos 
jirones de socialidad perdida. Interpreta las relaciones sociales a veces 
con un mínimo texto e improvisando con mayor o menor felicidad. Se 
muestra siempre vacilante, embarazado, pues ha perdido su partitura. 
El habitante de la ciudad es también un actor; pero un actor es mucho 
más que un intérprete. Es alguien que sabe o que ha llegado a saber 
desempeñarse en varios escenarios, que debe por lo tanto saber inte- 
grar las situaciones y definir cada una de ellas en su propiedad”*“, 

“El segundo discurso, el microanálisis y la etnografía de la comunica- 
ción, se ocupa de las características de la palabra, de circunstancias, 
de sus condiciones ecológicas, de los materiales de expresión que esa 


15 Ibíd., págs. 29-30. 
14 Ibíd., pág. 30. 
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palabra utiliza en situaciones de interacción, de actuaciones comuni- 
cativas, de formas del espacio del diálogo: la ironía, la agudeza, la bro- 
ma o la pulla, el sentido de la réplica viva, es decir, todas las formas 
discursivas que forman parte de una antropología pragmática en el 
sentido que la entendía Kant, es decir, como descripción y análisis de 
un mundo de apariencias concertadas, en el cual reina un consenso so- 
bre el engaño, en el cual todos son embaucados y en el cual en efecto 
yerran los que no son embaucados”?*”. 

El transeúnte urbano no se caracteriza por su bagaje de experiencias 
de su historia personal pues lo que rima en la interacción es la actualidad 
o la simultaneidad de convicciones: es por esto su deslizamiento por lo 
superficial, por las situaciones en las que se ve comprometido o en los fra- 
mes o marcos -como diría Bateson- que crean un contexto muy especial, 
más semejante a una burbuja o membrana que crea sus propios límites y 
se caracteriza por su formación proteica a medida que los acontecimien- 
tos se desarrollan, es decir, el actor urbano vive en los límites. 

Pero cada situación o contexto establece un espacio para las alte- 
ridades, encuentros de la rostrocidad en la que se han inscrito huellas 
y marcas que configuran una obra maestra, una rareza o una llena de 
trivialidad: el encuentro de los rostros muestra la riqueza reflexiva y la 
reciprocidad de la díada. 

También existen -como señala Isaac Joseph- tres experiencias que 
sustentan la estética del espacio público: “La experiencia del emigran- 
te, la experiencia de la conversación y la experiencia de la copresencia 
y del tráfico. Todas ellas señalan no la consistencia, sino más bien la 
precariedad de las experiencias mencionadas. Existen para la micro- 
sociología tres temáticas de lo precario, "la temática de los efectos de 
movilidad, la temática de las fluctuaciones de las convicciones en pú- 
blico y la temática, microecológica, de la segmentación de los compor- 
tamientos sociales en una situación””*%, 

La experiencia del emigrante, la experiencia de todos los que he- 
mos abandonado el gueto o el territorio antropológico y penetramos 
a un mundo de intervalos, un mundo donde la alteridad es la de un 
ente que hay que cuidar, un mundo donde los actores deben desplegar 


147 Ibíd., páginas 30-31. 
“8 Ibíd., pág. 70. 
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todas sus habilidades pragmáticas para “poner formas”. Esto lo dice 
muy bellamente Maurice Blanchot: 

“Por eso es necesario que veles por el espacio vacío para preser- 
varlo, así como es menester que yo vele para alterarlo, combate en el 
que estamos juntos, próximos por lo lejano, extraños en todo lo que 
nos es común, presencia en la que yo te toco intacto y en la que tú me 
mantienes a distancia, distancia formada por ti y que sin embargo me 
separa de ti: foso de luz, claridad en que me sumerjo”?*”. 

Si, como ya se dijo anteriormente, el transeúnte urbano es un co- 
mediógrafo, eso significa que debe desempeñar diversos papeles en el 
espacio público, lo que lo obliga a utilizar un lenguaje superficial lleno 
de frases estereotipadas que le eviten una confrontación cuando entre 
en contacto con el otro o los otros. Por eso la importancia del lenguaje 
rutinario y superficial que a veces está conformado, más que por in- 
formaciones verdaderas, por chismes o rumores. Al mismo tiempo, la 
velocidad de la comunicación hace que las díadas o los grupos utilicen 
un lenguaje entrecortado lleno de supuestos, es decir, que cada uno 
de ellos no debe dar explicaciones, sino más bien aceptar los sobren- 
tendidos, es lo que llama Isaac Joseph “el doble supuesto”, el de la 
reciprocidad de las perspectivas, el del etcétera. 

El principio enunciado de la reserva caracteriza el comportamiento 
del transeúnte, no tanto por una proxémica sino por una diastémica: es 
el conocimiento de las distancias y el de los umbrales. 

Existe un orden de las circunstancias: es necesario utilizar un doble 
lenguaje cuando falla la comunicación por las diferentes competencias 
del manejo de la persona en el espacio público. Es necesario calmar 
al necio, según Simmel, para salvarlo del embarazo y del malestar de 
la comunicación. 

Enmarañado, siempre enmarañado en múltiples redes, así se encuen- 
tra el transeúnte urbano. No solo porque las redes del espacio público se 
hayan vuelto más complejas, sino porque el concepto de red va desde las 
constelaciones sociales en las que algunos componentes, pero no todos, 
guardan relaciones entre sí. Para Michel Serres, la red de comunicación 
se caracteriza por la pluralidad de puntos y por una infinidad de ramifica- 
ciones: es lo más cercano al concepto de hipertextualidad urbana. 


14 Blanchot, Maurice. El último hombre. Madrid, Arena Libros, 2001, P. 96. 
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“Por definición, ningún punto es privilegiado respecto de otro, nin- 
guno está univocamente subordinado a otro”. Se trata pues, dice Mi- 
chel Serres, de una red de la que “uno maximiza a voluntad la diferen- 
ciación interna, se trata de un diagrama lo más irregular posible. Por 
fin, cuando Jéremy Boissevain define una red social hace hincapié en 
el contenido. Una red nada dice sobre la manera como la gente está en 
relación, y los lazos que la componen son a menudo virtuales”1*. 

El entramado es amplio: redes de sociabilidad en las que esta debe 
ser redefinida pues existe una gran fragilidad cuando se intentan crear 
identidades comunitarias. Redes de comunicación que se distinguen de 
las redes de sociabilidad por no privilegiar ningún punto respecto de otro: 

“(...)] supone una reciprocidad profunda entre las líneas y los pun- 
tos. Un pico, una cúspide -una tesis, un elemento de situación- pue- 
de nacer, dice Michel Serres, súbitamente de la confluencia de varias 
determinaciones, y correlativamente, un camino -una relación, una 
situación- puede considerarse como la correspondencia de dos picos 
preconcebidos. El análisis de una red de comunicación tiene la función 
de poner de manifiesto esa capacidad de retroacción de las situaciones 
sobre sus componentes (influencias, deudas, efectos de rumores] y al 
mismo tiempo la multiplicidad de las disposiciones y de las combina- 
ciones que hace que un punto de la red sea siempre capaz de apartarse 
de una situación. En una palabra, la red es entonces la representación 
más flexible, la más pragmática de la movilidad de una situación”**!. 

También redes de transacciones, abanico que ofrece repertorios. 
Cadenas de relación orientadas a un fin: el acceso a los recursos o 
la movilización de ellos. Líneas de red que orientan a un yo en una 
serie de carreras. Inserciones en redes de tipo mafioso con alianzas, 
compromisos, lealtades, localizaciones determinadas o, también en la 
misma lógica, redes de vecindario, camarillas, sistemas de obligacio- 
nes recíprocas. Redes de movilidad socio-profesional, del comercio, 
del trabajo social, de la moda, del espectáculo: en fin, estrategias para 
entrar y salir de los enclaves territoriales. Entrar y salir, llegar al es- 
pacio público significa a veces dejar atrás la metáfora dramatúrgica o, 
más bien, darle un vuelco como el que realiza Erving Goffman cuando 


150 Joseph, Isaac. El transeúnte y el espacio urbano. Op. cit., pág. 132. 
151 Ibíd., pág. 134. 
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subraya la diferencia entre el espacio teatral clásico y el espacio dra- 
matúrgico urbano: 

“Puedo tomar cualquier espacio vacío y llamarlo escena. Basta con 
que alguien atraviese este espacio vacío mientras otro lo observa, para 
considerar que el acto teatral se ha entablado”. 

Estas palabras, con las que Peter Brook define el marco teatral re- 
duciéndolo a la fórmula de la observabilidad, podría resumir el interés 
metodológico y heurístico que la metáfora teatral tiene para la microso- 
ciología. Luego de haber marcado los límites de un enfoque que ha uti- 
lizado sistemáticamente en Présentation de soi y luego de haber ubicado 
al teatro en el inventario general de los marcos de la experiencia, Goff- 
man mantendrá el mismo principio que Peter Brook: “En el teatro, un 
actor puede ser observado de manera prolongada sin ser ofendido y los 
dos territorios constitutivos de la representación, el de la escena y el del 
público, están separados. Estos dos rasgos, que distinguen rígidamente 
el marco teatral, se encuentran en el corazón del dispositivo metodoló- 
gico que propone el enfoque dramatúrgico de las situaciones”**?, 

Sin embargo, este dispositivo dramatúrgico con sus divisiones en- 
tre bambalinas, escenario y público, es pertinente para un gran núme- 
ro de situaciones sociales, especialmente los más tipificados, desde el 
boxeador hasta los oficios públicos. Pero en el teatro, el espectador está 
apartado, vive en el espacio de la representación: no puede acceder a 
las bambalinas y su relación con los actores profesionales es bastante 
difícil. Existe, por lo tanto, una rigidez en este dispositivo como modelo. 

“El espectáculo teatral implica, en efecto, una “convocatoria pública’ 
que no corresponde a las escenas de la vida cotidiana. Lo que determina 
la vulnerabilidad y los recursos de los marcos en la experiencia de la 
vida social y obliga a abandonar el andamiaje dramatúrgico es que los 
momentos de la vida cotidiana son muy pocas veces buenas maneras 
sostenidas por una perspectiva única o por la mirada colectiva y focali- 
zada de un agrupamiento. Si tomamos como ejemplo de encuentros la 
copresencia en las relaciones de tráfico o la experiencia de la recepción 
mundana, el marco participativo más común tiene por principio la plura- 
lidad y la separación de los públicos de un rol a otro”?*, 


152 Isaac, Joseph. Erving Goffman y la microsociología. Barcelona, Gedisa, 1999, pág. 56. 
153 Ibíd., pág. 61. 
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Así, La puesta en escena de la vida cotidiana tiene que ir más allá del 
dispositivo teatral clásico y de la representación. Por lo tanto, Erving 
Goffman encuentra un modelo que le servirá para el caso: los marcos 
o frames de Gregory Bateson, marcos como dispositivos cognitivos y 
prácticos, de atribución de sentidos, ellos rigen la interpretación de 
una situación, las relaciones con los otros o con la acción misma. 


“Toda una serie de nociones derivan de este pasaje del modelo dra- 
matúrgico al análisis de los marcos. La noción de participante ratifi- 
cado en primer lugar, que designa a la persona ‘oficialmente’ desti- 
nataria de la representación o de las palabras intercambiadas. Ahora 
bien, este orden, lejos de estar definido de antemano como ocurre en 
el teatro, en el que todo espectador es destinatario del espectáculo, se 
construye y se confirma en la situación y a través de diferentes índices 
o movimientos, explícitos o implícitos, producidos por los participantes. 
La segunda noción deriva de la primera: puesto que los participantes 
adoptan posiciones de locución y preparan el terreno de sus interac- 
ciones a través de maneras de hacer o de hablar, el formato de pro- 
ducción de sus palabras o de sus gestos, su capacidad para cambiar de 
registro, decide acerca de la inteligibilidad mutua de los participantes 
y del mantenimiento de la reciprocidad de las perspectivas entre un 
locutor y su auditorio ”*%. 


El entramado de las redes pone por lo tanto en cuestión el modelo 
clásico del espacio dramatúrgico y, más bien, señala un camino más 
complejo e hipertextual, con nudos, trayectorias, bifurcaciones, encru- 
cijadas en las que todos son comediógrafos y ponen en función sus 
competencias y su flexibilidad en el interior de las situaciones, de los 
marcos tal como se acaban de definir. 

¿Y qué decir de las convicciones? ¿Cuáles son ellas en este ámbito 
tan ambiguo del espacio público que nos obliga de cierta manera a evi- 
tar las tiranías de una convicción firme e inalienable? Si el espacio pú- 
blico es frágil ¿por qué no lo han de ser nuestras propias convicciones 
y, aún más, qué significan ellas para nosotros? Virginia Wolf lo plantea 
poéticamente: existen varias maneras de vivir, algunos sincronizan 


14 Ibíd., pág. 63. 
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sus años con sus convicciones flexibles y cotidianas, son parte de las 
mutaciones de la naturaleza social, el tiempo que marcan sus relojes 
está sincronizado con su vida biológica y social, su presente que suena 
o se ve en cada interfaz del reloj es la maravilla de un presente que se 
desliza hacia el pasado sin nostalgia, seres que conjugan su vida con el 
momento y que se registra en su lápida sepulcral. Otros no viven esta 
sincronía, son seres del ayer o de un futuro que no está por llegar, son 
seres que caminan junto a los otros, pero que no se han dado cuenta 
de que llevan tiempo muertos. Algunos en sus ritmos envejecen desde 
los treinta años pues son incapaces de permanecer en el momento 
adecuado: esta es una de las tareas más difíciles!*, 


“Sabemos lo que significa el abandono de lo existente. Sabemos que 
su modo de ser es nauseabundo y que domina una filosofía de la eva- 
sión. Pero el desencanto del mundo está tal vez en su acabamiento, 
más miserable aún. Miseria del derecho a la diferencia y del relativis- 
mo que apela a una filosofía de la aventura. Y la aventura no es la eva- 
sión. Esta es la necesidad de salirse uno de la identidad, de romper “el 
encadenamiento” más radical y más irremisible, el hecho de que el yo 
sea el sí-mismo. La necesidad de aventura es un a priori de la vida... Es 
la unidad por la cual reunimos en cada momento de nuestra vida nues- 
tra actividad y nuestra pasividad frente al mundo. Este es el síntoma de 
un mundo que por su precariedad misma nos impone conjugar reserva 
y compromiso, embarazo y convicción”. 


Es posible que con estas nuevas categorías: actualidad, rostros, pre- 
cariedad, intervalos, rutinas, reserva, doble lenguaje, redes y convic- 
ciones, dispongamos de un nuevo arsenal conceptual para entender lo 
urbano en su complejidad y en su radicalidad interaccionista, es decir, 
estaríamos en las puertas de una estética de lo relacional. 


155 Aquí se realiza una paráfrasis del hermoso texto de Virginia Wolf, Orlando, mencionado por Joseph, 
Isaac. El transeúnte y el espacio urbano. Op. cit., pág. 143. 
156 Ibíd., pág. 145. 
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8.3. Reterritolizaciones: el miedo al vacío 


Sabemos, desde hace ya bastantes años, que existen problemas que 
inciden en la estética relacional de lo urbano y que han conducido a 
que la ciudad se vaya fortificando y, al mismo tiempo, a una tendencia 
a la fragmentación de los espacios y a su reconversión en lugares an- 
tropológicos sádicos, es decir, al pasaje de la dispersión y de la dise- 
minación propios de lo urbano hacia la reterritorialización. Además de 
esa retórica del miedo, existe de consuno una estética de la espectacu- 
larización de las metrópolis en su puja por ser más amables y seguras 
para el turista y para los inversionistas de todo tipo, creándose una 
correlación entre lo estético y lo económico. Y hay que tener en cuenta 
que además eso implica unas nuevas formas de control de los cuerpos 
que sean más sutiles que aquellos que pertenecieron al espacio del te- 
rritorio despótico donde las fuerzas del estado totalitario se inscribían 
directamente en aquellos. Si pasamos, como dice Jean Baudrillard, 
de la fase de producción de la metalurgia a un gran sistema de signos 
flotantes -la semiurgia en sus propias palabras-, estos deben ser de 
tales características que lo nómada del sistema, aquello que sería el 
espacio de lo liso y del rizoma del transeúnte urbano, especialmente de 
aquellos que llama Maffesoli “las tribus urbanas”, no ajenas a nuestra 
cultura, a esos que despectivamente llamamos indigentes o, aún peor, 
desechables, debe tener un efecto entre subliminal e inquietante o si- 
niestro para evitar que ellos puedan penetrar en los espacios limpios o 
estriados de los espacios gentrificados o convertidos en asépticos de la 
ciudad cada vez más consolidada como gran parque temático. 

Los proyectos de “saneamiento” y purificación del Centro de nuestra 
Ciudad con la lógica que actualmente configura los nuevos imaginarios 
constructores, que amparados en las nociones de “recuperación”, de 
“identidad”, de “raza”, de patrimonio histórico, etc., construyen nuevas 
narrativas culturales de la antioqueñidad, las cuales, en lugar de crear 
el espacio multicultural que tanto ha dado que hablar en los últimos 
años, produce el efecto contrario de segregación de los cuerpos en 
una espacialidad llena de guetos que, aunque porosos, fluctuantes y la 
mayoría de las veces efímeros, inciden drásticamente en lo que hemos 
definido como lo urbano. 
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Paradójicamente, las estrategias retóricas y poéticas de la urba- 
nidad contemporánea, a pesar de la supuesta derrota de los univer- 
salismos, pasan por los diversos dispositivos de espectacularización 
metropolitana que discriminan a esa gran humanidad variopinta que 
las producciones de subjetividad han propiciado contemporáneamen- 
te: estamos ante nuevas puestas en escena de las alteridades metro- 
politanas en lugar de los espacios adecuados para las disoluciones 
identitarias, en las que lo importante es el juego microdramatúrgico 
y no la enarbolación de las banderas de las múltiples tribus, clanes e 
identidades fuertes. 

Existen signos intimidatorios diseminados en los espacios de reser- 
va, en los espacios donde la seguridad impera, no solo porque exista 
un peligro inminente, sino porque la ciudadanía ha introyectado una 
multiplicidad de discursos y de estrategias urbanísticas y arquitectóni- 
cas que incitan al encierro, al olvido del espacio inquietante del espacio 
público, como una monstruosidad en la que las dramaturgias no se 
pueden prever y el miedo al otro aumenta en proporciones gigantes- 
cas. Nueva instrumentalización de la semiurgia sádica que va desde el 
aviso perentorio, de la caseta de vigilancia, de los perros entrenados 
especialmente para destrozar a la alteridad enemiga y de los signos 
vestimentarios y arquitectónicos que anuncian la prohibición de pasar 
ciertos umbrales de nuestros dispositivos urbanos. 

Las ciudadelas cerradas, los centros comerciales, las corporacio- 
nes bancarias o de cualquier otro tipo han cambiado las estrategias 
del panóptico de Jeremy Bentham pues se ha de reconocer que, no 
obstante el intento del poder por visibilizarse de otra manera, hemos 
pasado de la vigilancia despótica de los cuerpos a nuevas modalidades 
que pasan por otras estrategias de visibilidad y de control. Ya hemos 
hablado de la semiurgia como un paso a esa suavización de la vigilan- 
cia, pero faltaría indagar más sobre los efectos de la informática y de 
las plataformas digitales de control para darnos cuenta de la actual 
figura del big brother, como lo llamó George Orwell en su obra 1984. 

Mutaciones digitales del panóptico que irrumpen en los espacios 
públicos para asegurar la convivencia, pero que en su uso perverso se 
convierten en las nuevas formas de control del ciudadano quien pierde 
el derecho a la privacidad, al anonimato: ahora los ojos de las videocá- 
maras registran sus pasos, su color, su vestimenta, sus gestos como 
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una forma de distinguir a los buenos y a los malos ciudadanos. Si el 
watergate fue considerado como un delito que llevó a la renuncia del 
presidente Nixon, hoy el control del ciudadano desde que se comunica 
telefónicamente, bien por un fijo o un celular, deja rastros y huellas, 
tal como las dejan nuestras transacciones comerciales con las tarje- 
tas electrónicas. Existe una sobrecodificación y un miedo que, en vez 
de rebelarse, se asume como una garantía de seguridad en un mundo 
donde el riesgo de vivir la ciudad se magnifica en su propia imagen 
mediatizada, en las narrativas, en el cine casero. 

La ciudad crea a partir de sus miedos nuevas formas de construir 
y de habitar. De esta manera emerge una proliferación de ciudadelas 
fortificadas, de espacios entabicados donde el otro temido es mante- 
nido a distancia. Las ciudades del deseo, embellecidas, gentrificadas, 
recuperadas del pasado, crean una ciudad que niega a la otra, ciudades 
donde los simulacros se adelantan a los imaginarios del miedo y don- 
de la alteridad, tanto física como espectral, despliega nuevas sombras 
apocalípticas de la ciudad distópica, tal como aparece en la película 
Brazil de Terry Gilliam (1985), como una versión más contemporánea 
de las figuras del big brother para controlar los cuerpos sin importar 
el adentro o el afuera pues estos ya no son sino pliegues de una banda 
de Moebius donde el poder se disemina, donde el control adquiere su 
fisonomía high tech, en la mayoría de los casos con la complacencia de 
los residentes de estos nuevos conglomerados. 
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“No existe más el artista, como tal. El artista es un trabajador, 

un productor, un ciudadano cuyo “trabajo inmaterial” -vinculado al afecto, 
al sentido, al deseo, al significado y al placer- 

debe considerarse como integrado en un equipo de producción. 

Se impone, pues, repensar las cuestiones de autoría, 

así como la propiedad intelectual”. 


(Brea, 20035). 


157 Brea, José Luis. El tercer umbral. Estatuto de las prácticas artísticas en la era del capitalismo global. 
Murcia: CENDEAC, 2003. 
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Introducción 


CSS) 


El sociólogo alemán Ulrich Beck?" acuñó la noción de categorías zombies 
para señalar categorías muertas que siguen vivas y que impiden percibir 
y afrontar la realidad en la que vivimos. Se trataría, así, de ideas que nos 
mantienen atados a un pasado y que no dejan ver las transformaciones 
del presente y las proyecciones hacia el futuro. Arte o escultura públi- 
ca, espacio público y las expectativas ligadas a ellos [pedagogía cívica, 
patrimonio, ciudadanía, etc.) pertenecen en mayor o menor grado a 
estos marcos conceptuales vivo-muertos, “aprioris” que nos impiden 
ver más allá de su presencia fantasmal y que desvían nuestra atención 
de lo que realmente sucede. Añádase a esto la sustancialización de 
estas categorías, que impide ver su determinación histórica y cultural, 
es decir, que cambian a lo largo del tiempo y dentro de contextos so- 
cioculturales específicos. 

El arte público de la Modernidad, aquel que es el referente básico 
para este trabajo, no es aquel que está meramente situado en el es- 
pacio público: es su argumento simbólico, lo co-construye y le presta 
densidad material a la memoria y crea espacio para que la ciudadanía 
se identifique, se asuma, se ejerza y debata desde ese lugar de enun- 
ciación, privilegiando un cierto tipo de relación con la historia, con la 
nación, con la formación cívica, etc. De hecho, el adjetivo “público” in- 
dica una construcción, no un estado que se encuentre ahí desde siem- 
pre: como el ideal kantiano del hombre ilustrado, estado que alcanza 
al lograr su autonomía por vía de la educación, o como el público para 


158 Beck, Ulrich. Libertad o capitalismo [conversaciones con Johannes Willms). Barcelona: Paidós, 2002. 
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el arte, que, como muestra Diderot, se construye y diferencia a partir 
de una masa informe que asiste a los salones de arte. La idea aún 
existente de “formación de públicos” [ya sea para las artes plásticas, 
el cine o el teatro), supone unas pedagogías, unas formas controladas 
de exposición y guía a través del laberinto y los códigos de acceso de 
ciertos productos consagrados: el público para el arte público supone, 
del mismo modo, ciertas rutinas, metodologías y esquemas de contac- 
to con el arte situado en la ciudad. La misma presencia de asignaturas 
como la historia, la educación cívica o la geografía en los pénsums 
académicos de enseñanza secundaria, proporcionaba las narrativas 
que hacían relevantes a los hechos y personajes representados por la 
estatuaria del arte público!*. 

Durante el siglo XIX, el arte público fue pensado esencialmente 
como intervención pedagógica efectuada en los espacios públicos, en 
conjunción con el trazado urbano de las ciudades: los nombres de las 
calles, plazas y edificios, la educación cívica brindada por la escue- 
la, las publicaciones académicas y didácticas, las conmemoraciones 
y desfiles hacen parte de este dispositivo pedagógico. Se caracteriza- 
ría como la época de los homenajes a héroes cívicos [héroes bélicos, 
próceres, fundadores, escritores emblemáticos, ciudadanos destaca- 
dos), a hechos históricos (batallas, conquistas, fundaciones, triunfos, 
independencias...), de alegorías orientadoras de los imaginarios de 
pertenencia (al trabajo, a la madre y su fecundidad, a la patria, al he- 
roísmo...) y de la entronización de tipologías de intervención como el 
busto o la estatuaria elevada en sus pedestales. Esto corresponde a 
una ciudad con un guion historicista y monumentalmente orientada. 

En el siglo XX se cuestiona progresivamente el papel del arte públi- 
co y del artista en la sociedad, tal como aparece con todas sus letras en 
el epígrafe del pensador español José Luis Brea al inicio de este texto, 
como correlato de las nuevas formas que estos asumen, lo que contri- 
buye a la ampliación de la propia definición del arte en tanto que pú- 
blico, de la diversidad de propuestas, de las formas de relación con las 


1 Estas asignaturas salen del currículo hace ya unos años [por mandato de la ley 115 de 1994, que 
establece las ciencias sociales: Historia, Geografía, Constitución Política y Democracia) y con esto 
desaparecen las narrativas de soporte a la ciudad monumental e historicista. Son remplazadas por 
unas genéricas “ciencias sociales”. Es un hecho que recientemente ha vuelto a ser discutido: ver por 
ejemplo, “Historia, la gran materia olvidada en las aulas” en El Tiempo, 31 de agosto de 2013. 
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comunidades y, consecuentemente, con las ciudades y su crecimiento 
desbordado, con las tecnologías del habitar y de la comunicación, el 
debilitamiento del aislamiento cultural y las sucesivas formas de con- 
tacto entre naciones. La pedagogía del monumento del siglo XIX cede 
ante estos factores, y se impone un estado transitorio de experimen- 
tación y de convivencia entre el arte del pasado y las nuevas formas 
de lo artístico en el espacio de la redefinición de lo público en tanto 
heterogéneo, precario, móvil, hecho de memorias cruzadas, y en plena 
competencia con el diseño urbano, la publicidad, el mercado, las ope- 
raciones de decadencia y renovación urbanas, las emergentes formas 
identitarias que visibilizan las minorías, las zigzagueantes políticas del 
espacio público y la memoria, etc. 

En las últimas décadas, a caballo entre el final del siglo XX y el co- 
mienzo del XXI, se asistió a la aparición de manifestaciones muy diver- 
sas que asumen otras temáticas, lenguajes, propósitos y procesos de 
realización. Esto tiene que ver, en gran medida, con las nuevas formas 
que, después de las vanguardias históricas del siglo XX, asumió el arte, 
redefiniendo formatos, lenguajes, tecnologías, interacciones, públicos, 
etc. Hoy día, la noción de arte público señala un conjunto muy variado 
de objetos de arte [perecederos o permanentes), actos o eventos artís- 
ticos que se suceden en el tiempo pero que permanecen en el espacio 
público (Remesar, 19971*%), accesibles al público. A esto se une la lógi- 
ca del patrimonio que “monumentaliza” e incorpora a esta ya de por sí 
ampliada categoría de arte público espacios urbanos (plazas, calles...), 
edificios, espacios de naturaleza incorporados a la trama urbana, etc., 
funcionando en solitario o en conjugación con obras de arte. Es decir, 
se pensaría más en términos de “piezas urbanas”?*, categoría que su- 
giere ese abanico amplio que iría desde la instalación al edificio, de la 
escultura al mobiliario. Sin embargo, creo que su potencia se deriva 
no solo de esa abarcadura ampliada, sino de su calidad de estar [tales 
piezas) ligadas temporalmente a un contexto de ubicación, abiertas a 
ser trasladadas a otros espacios. El espacio inicial no las determina ni 
amarra definitivamente, despertando lecturas cambiantes que hacen 
salir a flote características y relaciones diversas. Este cambio supone 


16 Remesar, Antoni. Hacia una teoría del arte público. Barcelona: Universitat de Barcelona, 1997. 
1 Como sugiere Remesar, 1997. En el fondo, esta noción es consciente de la insuficiencia de la catego- 
ría “arte público” y del vaciamiento de sus relaciones con la gente y los espacios. 
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desenfatizar el objeto mismo y priorizar las relaciones potenciales 
que, con el contexto mudable, se actualizan en una tarea que puede 
involucrar al artista, al urbanista, al diseñador, al pedagogo, etc., en 
proyectos que rescatan de la irrelevancia o de su invisibilidad ciertas 
piezas urbanas y las ponen a dialogar con otros referentes! No es 
esto tan distante de las operaciones que el artista belga Christo realiza 
con sus empaquetados o intervenciones en paisajes, edificios o mo- 
numentos, o las acciones irónicas realizadas por Banksy en museos 
y paredones insípidos de calles, o, en un contexto más cercano, las 
inesperadas esculturas del recientemente fallecido artista Jorge Olave 
en el barrio La Candelaria de Bogotá, ubicadas en techos, balcones y 
cornisas, o su esténcil La sombra del poeta, que puso a José Asunción 
Silva y su corazón palpitante en las paredes bogotanas!*. Por supues- 
to, estas “piezas” suponen otro tipo de pedagogías en la formación de 
sus espectadores o cómplices. 

De este modo, el estatuto del arte público y sus derivas ilustran 
plenamente aquello que Bourdieu dijo sobre el campo del arte en ge- 
neral, al estar este definido por una “red de relaciones objetivas [de 
dominación o subordinación, de complementariedad o antagonismo, 
etc.) entre posiciones” (p. 342)'%, Sin embargo, mover una pieza de un 
lugar a otro, caprichosamente, no provoca necesariamente esos efec- 
tos arriba descritos: se trata de operaciones en las que la creatividad y 
la capacidad para despertar aquello que se creía perdido han de ser la 
guía inexorable que “blinde” contra el capricho o el dudoso gusto del 
gobernante de turno o sus mucho más dudosos asesores, más intere- 
sados en los efectos momentáneos con reflejo en las encuestas, que 
en la sostenibilidad y pertinencia del juego cultural urbano. 

Definitivamente, la Modernidad ya no es hoy lo que pretendió ser: 
incluso Habermas?!* la calificó de proyecto nunca logrado, inacabado, 


12 Operación que, claro, tiene límites: el Obelisco de la raza, pieza que nació muerta por muy regular fac- 


tura, situada en la plazuela Nutibara y despojada de los relieves de su base, merece un buen entierro. 
Esto ilustra que el ciclo de vida de una obra debe ser tenido en cuenta al gestionarla propiamente. 

16% El vecindario de Fremont, en Seattle, es particularmente rico en este tipo de puestas en escena. Ver 
Hou, Jeffrey (ed.). Insurgent Public Space. Guerrilla Urbanism and the Remaking of Contemporary Cities. 
London: Routledge, 2010. 

16 Bourdieu, Pierre. Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario. Barcelona: Anagrama, 
1994 

15 Habermas, Jürgen. “La modernidad, un proyecto incompleto”. En: Foster, Hal led.) La posmoderni- 
dad.México: Kairós, 1988 
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en el ámbito europeo, a pesar de los innumerables avances sociales, 
económicos, tecnocientíficos y culturales de esa región. América Lati- 
na, rezagada irremediablemente o retrocediendo al compás de capri- 
chos y atavismos, se ve insertada hoy en una modernidad que revisa 
sus alcances y redefine sus horizontes. Los espacios públicos de nues- 
tro continente no fueron moldeados casi exclusivamente con la noción 
burguesa ilustrada: en ellos todavía estaba presente el imaginario pre- 
moderno, en este lo estamental, más que la comunicación política, era 
el dominante, esto es, vivir en la plaza principal era fehaciente prueba 
de pertenecer a una élite. Pero, al tiempo, el mercantilismo y el mo- 
delo liberal republicano plantaban allí sus enseñanzas: el comercio y 
la manifestación política convivían con el mundo de la colonia. Lo que 
toca, inevitablemente, con las concepciones de ciudadanía, participa- 
ción, construcción de lo público, etc., atravesadas por vectores como 
los de la tecnología, la emergencia de las diversidades que reclamen 
reconocimiento y plena y equitativa inserción en las sociedades, la ur- 
banización definitiva de los modos de vida, etc. Así, “reducir la idea de 
museo, de memoria y de lo público, ya sea a un edificio y a un conjunto 
de objetos materiales, o a una realidad fija y preestablecida, en vez de 
comprenderlos como medios heurísticos para enunciar, debatir y con- 
sensuar acerca de temas de interés, no solo implica una aproximación 
pobre en términos conceptuales, sino que limita las posibilidades de 
hacer de los museos, así como de otras formas culturales, un meca- 
nismo efectivo para la inclusión social y la construcción de ciudadanías 
responsables que fortalezcan modelos democráticos participativos” **%. 

El profesor Alan McKee!”, de la Universidad de Queensland, no solo 
coincide con Habermas al señalar el carácter metafórico en la noción 
de “esfera pública”!% (que la hace indefectiblemente espacial y fija 
nuestra atención en la forma idealmente consensual y compartida que 


16 Cánepa-Koch, Gisela. “Esfera pública y derechos culturales: la cultura como acción”. En http://arte- 
nuevo.blogspot.com/2010/06/esfera-publica-y-derechos-culturales-la.html, junio de 2010. Consul- 
tado, julio 10 de 2013. 

167 McKee, Alan. An Introduction to the Public Sphere. U.K.: Cambridge University Press, 2005. 

18 “The public sphere is... a metaphor which keeps us focused on the distinction between individual, 
personal forms of representation -over which we have a large degree of control -and shared, con- 
sensual representations- which are never exactly what we would like to see precisely because they 
are shared (public). It's a liberal model which sees the individual human being as having an important 
input into the formation of the general will- as opposed to totalitarian or Marxist models, which see 
the state as ultimately powerful in deciding what people think”. 
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tendría esta), sino que ofrece también los cinco lugares comunes asu- 
midos desde la academia y desde la opinión no ilustrada en Occiden- 
te para mirar lo público, y que han de ser revisados: su trivialización, 
su hipercomercialización, su dependencia más de lo espectacular que 
de la argumentación racional, su fragmentación y la apatía resultante 
entre los ciudadanos!”, Esta agenda da la posibilidad de explorar las 
singularidades de sus modos de ser en nuestra ciudad. 

De este modo, no se trata de entender el arte público y su relación 
necesaria con el espacio como entes inmodificables en su sentido y 
apropiación social, sino como agentes conmutadores de nuevas mane- 
ras de concebir lo público, las ciudadanías, las identidades, las memo- 
rias, las prácticas políticas, los patrimonios, los espacios urbanos, los 
imaginarios, los diálogos y desencuentros con las operaciones de la 
restauración y la conservación. Al lado de esto, la producción de lo pú- 
blico trasciende la concepción de espacialidad a la que estuvo ligado, 
recuperando la noción de Öffentlichkeit, cultura pública, una condición 
o circunstancia, más que un espacio delimitado y definido por estructu- 
ras y objetos propios y separados de los dominios privados y domésti- 
cos del que se puede entrar y salir: parques, plazas, esculturas, monu- 
mentos, fuentes, etc. La noción de cultura pública difumina los límites 
entre lo público y lo privado, “admite otros lenguajes, corporales, vi- 
suales, escénicos, como formas de argumentación y reflexión discur- 
siva para la creación de opinión, y propone un sujeto público siempre 
situado, tanto en términos de su lugar en la estructura social como con 
respecto a la producción, distribución y legitimación de formaciones 
discursivas, pero también en relación con los afectos implicados en su 
vínculo con distintas comunidades de opinión (la familia, los amigos, el 
mundo laboral y profesional, el barrio, el grupo religioso, etcétera), y 
cuyas agendas y formas de acción discursiva dan lugar a complejas y a 
veces contradictorias formaciones de identidad”*””. Unas operaciones 
desustancializadoras de lo público (únicamente) como espacialidad 
llevan a repreguntarse por el “lugar” relacional del arte y la escultura 
públicos, por las operaciones patrimonializadoras, por las relaciones 
con los públicos diversos y por los usos que ellos les atribuyen. 


16% Sin mencionar otras importantes contrafuerzas que acompañan este proceso: los fundamentalismos e 
integrismos, la actitud antiestatal per se, la gestión privatizadora del espacio, el imperio del automóvil, 
170 Ídem. Cánepa-Koch, G. (2010). 
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Además de tratar de recabar en esta nueva condición, es necesario 
contextualizar los avatares de la transformación de Medellín y de sus 
entornos productivo y cultural: la “reinvención” de zonas urbanas a 
través de procesos de rescate o gentrificación, la desnacionalizaciónly 
desregionalización) de la cultura, la tendencia al branding de ciudad 
para configurar imágenes e imaginarios, el consumo cultural, las bur- 
bujas turísticas, la construcción simbólica de la ciudad metropolitana 
y sus estrategias, las espacialidades resistentes, los mitos y epifanías 


de la condición globalizada... 


Tipología urbana: 
ciudad moderna 


Monumentos heroicos, conme- 
morativos, alegóricos: estatuaria 
dominante 


Tipología urbana: 
ciudad contemporánea 


Piezas urbanas: escultura, inter- 


venciones temporales, escenogra- 
fías, decoración 


Funciones homogeneizadoras de 
ciudadanía: hipercodificación-An- 
clajes espaciales fijos, referentes 
inamovibles 


Funciones lúdicas y diferencia- 
doras: hipocodificación. Flujos, 
paisajes urbanos. 


Pedagogías, historia, educación 
cívica, rituales y dramaturgias 
conmemorativas, ciudadanía 
política 


Interactividad, narrativas fluc- 
tuantes, interpelaciones lúdicas 
subjetivas, ciudadanía cultural, 
turismo 


Territorialización y sustancializa- 
ción de lo público 


Desterritorialización, desus- 
tancialización de lo público, city 
branding 


Fuente: Elaboración del autor. 
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I. Los nuevos vectores 
en la redefinición de lo público 


Como plantean Toussaint y Zimmermann al tratar de definir el es- 
pacio público,” este ”... es un término polisémico que designa un 
espacio a la vez metafórico y material. Como espacio metafórico, el 
espacio público es sinónimo de esfera pública o de debate público. 
Como espacio material, los espacios públicos corresponden a veces 
a los espacios de encuentro e interacción sociales, a veces a espacios 
geográficos abiertos al público, o a veces a una categoría de acción”. 
En términos más explícitos, lo físico designa propiamente la espacia- 
lidad pública, en tanto que las interacciones comunicativas y sociales 
apuntan a la esfera pública. Para Rosalyn Deutsche"? , quien recoge 
una polémica muy nutrida que desde los años 80 del siglo XX enta- 
blan urbanistas, políticos, artistas, científicos sociales y arquitectos, 
sería el “contenedor de procesos sociales, o la expresión material 
de las relaciones socioeconómicas”. Es decir, en una democracia, el 
corolario necesario de ese régimen político es el espacio público y 
lo que él permite: expresión plural, opinión pública libre, etc., y a 
cada modelo democrático corresponde una diferente construcción 
del espacio público y lo que de él se espera. El espacio es siempre 
una construcción y mediación social, antropológica, cultural, política, 
discursiva, conceptual, y no meramente algo que existe “de forma 


1 Toussaint J.Y.; Zimmermann M. “L'espace public et l'espace du public. Politique et aménagement”. 
En Toussaint J.Y.; Zimmermann M. User, observer, programmer et fabriquer l'espace public. Lausanne: 
Presses polytechniques et Universitaires Romanes, 2001 (la traducción de J.E.C.). 

12 Profesora del Barnard College (New York] de Arte Moderno y Contemporáneo, Teoría Feminista y 
Teoría Urbana. Ver de su autoría: Agorafobia. Quaderns portàtils 12. Barcelona: MACBA (s.f.), en 
inglés publicado por el M.I.T. Press, 1996. 
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natural”, en tanto tal. El espacio público siempre está en proceso, en 
tránsito, entre un estado y otro. 

En un sentido que puede parecer paradójico, podría hablarse del éxi- 
to que, por ejemplo, en nuestra ciudad tiene el espacio público en su 
innegable capacidad para promover interacciones sociocomunicativas, y 
de su declive e irrelevancia al mirarlo como espacio metafórico, contra- 
dicción en la que el arte público y su misión evocativa y alegórica salen 
perdiendo. Esto apunta a un problema prioritario: si el espacio público, 
en sus dos vertientes, es una construcción colectiva y no solo una im- 
posición biempensante del estado y sus funcionarios, ¿cómo se desa- 
rrollaría una acción que equilibre las dos vertientes del espacio público 
[física y metafórica o simbólica) con la participación de la ciudanía? 

Sin embargo, la llamada crisis de participación de los ciudadanos 
en la política, cuyos síntomas son la abstención al votar, el alejamien- 
to y desconfianza frente al Estado”, nos enfrentaría a un callejón sin 
salida. No obstante, tal apatía tiene una cara positiva en la búsqueda 
de formas diversas de concebir el espacio público ante el descontento 
con el disponible. Este, monopolizado por un Estado que se autonomi- 
naba como único y legítimo protagonista para concebir y establecer 
políticas, se reducía a una versión obviamente estatizada, politizada 
y pasiva frente a los designios de ese dispositivo todopoderoso. Esto 
llevó a que en ese espacio público convivieran prácticas democráticas, 
violencias de diversos orígenes, formas residuales y premodernas, 
acaparamiento comercial, etc., en medio de crecientes e inocultables 
contradicciones. 

De un modo predecible, este modelo no es sostenible y deviene en 
“tierra de nadie”, donde ocasionalmente se presentan las escaramu- 
zas de uno u otro poder que pugnan por controles temporales, logra- 
dos a través de muchos esfuerzos. Este espacio, con reglas particu- 
lares de esos juegos sociales superpuestos y contrapuestos, sin un 
componente ético-estético que, como horizonte común, permitiera 
controles sociales básicos en el desempeño político, colapsa en frag- 
mentos de dominio y en la desmotivación para encontrar en lo público 
la posibilidad de participar en lo político. 


173 Un “desencanto epocal”, como lo llama Attili Cardamone, Antonella. “Ciudadanía, sociedad civil y 
la redefinición de los espacios públicos”. En: Revista de Estudios Políticos [Nueva Epoca) No. 126. 
Octubre-Diciembre 2004, p. 131. 
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Lo positivo de este proceso se expresa en la aparición de fuerzas 
que, desde la sociedad civil y desde el trazado urbanístico contemporá- 
neo, pugnan por posibilitar la participación en lo político desde esta or- 
ganización societaria y desde esta espacialidad redefinida. Iniciativas 
como las de la Carta Política de 1991 y sus mecanismos de participa- 
ción y consulta, los Presupuestos participativos, consultas sobre obras 
civiles públicas, veedurías y defensorías ciudadanas, reconocimiento 
de pluralidades étnicas y culturales, etc., ilustran el modelo en el que 
este interlocutor y sus espacialidades pueden hablar cara a cara con 
el Estado, asumiendo responsabilidades y proponiendo nuevos com- 
promisos y soluciones. Esto resalta de un modo dramático aquello que 
afirmaba Lefebvre [1976] hace unos años: 


“El espacio no es un objeto científico separado de la ideología o de 
la política; siempre ha sido político y estratégico. Si el espacio tiene 
apariencia de neutralidad e indiferencia frente a sus contenidos, y por 
eso parece ser puramente formal y el epítome de abstracción racional, 
es precisamente porque ya ha sido ocupado y usado, y ya ha sido el foco 
de procesos pasados cuyas huellas no son siempre evidentes en el pai- 
saje. El espacio ha sido formado y modelado por elementos históricos y 
naturales; pero esto ha sido un proceso político. El espacio es político e 
ideológico. Es un producto literalmente lleno de ideologías”. 


Los nuevos dispositivos urbanos y sus enclaves y marcajes sim- 
bólicos tratan de traducir estas nuevas realidades, procesos y con- 
flictos, aún no suficientemente asumidos por los ciudadanos. Ellos 
reflejan un nuevo modo de entender lo político por fuera de dicoto- 
mías polarizantes, en términos “antiverticalistas, antiautoritarios y 
descentralizadores”?”%, precisamente los valores que organizaron la 
disposición del arte moderno en el espacio público: verticalidad del 
monumento en su pedestal, autoridad convocada con base en lo pa- 
triótico o la superioridad de algún cuño y centralización y monopolio de 
lo simbólico en torno a una historia homogénea, a un sentido consoli- 
dado e indisputable, a un espacio público que irradia desde el centro 


14 Lefebvre, H. Reflexiones sobre la política del espacio 1976, p .31. Originalmente publicado en 1970. 
Antipode, 8(2): 30-37. 
15 Attili Cardamone, 2004, p.132. 
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monumental “legítimo” y espiritualizado hasta los límites donde co- 
mienza el espacio profano de la vida. 

En suma, asistimos hoy a una mutación del espacio público, que 
bien ha diagnosticado el teórico Giovanni La Varra con su proyecto in- 
vestigativo Post it City!” metáfora que descubre los nuevos perfiles 
del espacio público: 


“El espacio público de la ciudad contemporánea no está donde cree- 
mos que está. O, mejor dicho, no está solo allí. También se encuentra 
en otra parte, lejos de los lugares hipercodificados del consumo y del 
ocio, lejos de las plazas monumentales decoradas para un turismo pre- 
suroso, lejos de los pocos espacios públicos que aún se construyen, 
pero sin ganas, sin creer de verdad en ellos, con la conciencia de que 
no son lo que necesitamos encontrar. 


Una nueva red -cambiante, mudable, ocasional- de espacios uti- 
lizados colectivamente se extiende por la ciudad como una filigrana. 
Son espacios residuales que se activan sobre la base de la presencia 
simultánea de uno o más grupos humanos que los ocupan y proyectan 
en ellos un sentido colectivo, parcial, débil. Son espacios no defendi- 
dos por ningún proyecto. Y es en esta nueva red de espacios donde 
se despliega un proyecto innovador, promovido colectivamente, no 
institucionalizado”?”, 


Esos otros lugares que obedecen a lógicas que se apropian de mate- 
riales ad hoc: desechos, residuos, márgenes, sensibles a la necesidad 
de una autocontención no despilfarradora. De otro lado, la temporali- 
dad: ya no se trata de espacios eternos, sino de usos que conjugan la 
previsión con las necesidades [como cuando se adopta una calle para 
una ciclovía un fin de semana, un parqueadero habilitado para una fe- 
ria artesanal, un paseo peatonal para una exhibición de arte al aire 
libre, una acera tomada por el comercio informal después de que pasa 
el horario laboral de los funcionarios de control de espacio público...). 


17 “Designa distintas ocupaciones temporales del espacio público, ya sean de carácter comercial, lúdi- 
co, sexual o de cualquiera otra índole, con la característica común de apenas dejar rastro y de auto- 
gestionar sus apariciones y desapariciones”, en http://www. ciutatsocasionals.net/homepage.htm 

177 En http://www.ciutatsocasionals.net/textos/textosprincipalcast/lavarracataleg.htm 
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Por último, estos nuevos espacios propician formas de socialidad en 
marcha, no previstas, experimentales: las minorías ocupan espacios 
públicos!” y expresan ese espacio de otras maneras. Una ciudad oca- 
sional que se manifiesta en esa variedad proliferante, en un estado 
gaseoso de lo público que no requiere del equipamiento monumental 
como excusa o referente espiritual único y homogeneizante. 

En un tal vez muy duro diagnóstico de la ciudad colombiana””, de 
Medellín en particular, el director de la Fundación Sueño Colombiano 
hablaba de 5 ciudades superpuestas: la ciudad formal (la que es objeto 
de los planes de desarrollo y de las preocupaciones del alcalde y del 
concejo, la ciudad oficial), la informal (al filo siempre de la superviven- 
cia y la ilegalidad), la paraestatal (la manejada por grupos ilegales, la 
de las fronteras invisibles), la marginada [aquella por debajo de los 
mínimos de supervivencia], la indiferente (que no asume ningún com- 
promiso con la ciudad y vive en burbujas de confort narcisista). Sea que 
este diagnóstico acierte completamente o se quede a mitad de cami- 
no, muestra sin embargo una radiografía compleja y real de estratos 
mutuamente excluyentes, que a veces se encuentran y chocan, y que, 
en el espacio urbano, trazan trayectorias que intentan ignorarse: las 
quejas por la ocupación de los monumentos y su maltrato revelan más 
bien colisiones entre una ciudad para la que tales objetos son simple- 
mente declaraciones arrogantes y gasto de recursos, y otra que se en- 
vanece por su supuesto estatus de ciudad más creativa del planeta. Sin 
embargo, sin cargar las tintas, es posible ver cómo intervenciones, por 
ejemplo las escaleras eléctricas al aire libre, para el uso de los ciuda- 
danos de una porción urbana entre informal, marginada y paraestatal, 
permiten el encuentro y pactan una tegua entre estas realidades tan 
disímiles, al dar respuesta creativa a necesidades de sus pobladores. 


178 Afrocolombianos y Parque San Antonio, gais y skaters y Parque de los Deseos, neobohemios y Parque 
del Periodista, los grafiteros y las paredes bajo los puentes de la av. Oriental, los jubilados o desem- 
pleados del Parque Berrío y la Plazuela Nutibara 

1? Correo electrónico del Dr. Guillermo Eduardo Carmona, director de la Fundación Sueño Colombiano 
a Rodrigo Jaramillo, y renviado a quien esto escribe el 9 de enero de 2014. 
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2. Desespacialización y desterritorialización 
como estrategia 


Como puede deducirse de las reflexiones hasta aquí hechas, la des- 
espacialización se constituye en un recurso que puede “rescatar” al 
producto urbano de las rutinas que lo hacen invisible o irrelevante. 
Como Martín Barbero!*% ha señalado, este modelo de desterritoriali- 
zación es una de las marcas que caracterizan las dinámicas urbanas 
contemporáneas y se expresa en cuatro sentidos: como migración y 
desarraigo, como desnacionalización [esto es, culturas sin memoria 
territorial), como desmaterialización propiciada tecnológicamente, y 
como desurbanización, experiencia fragmentada y mediatizada de la 
vivencia de ciudad. 

Si la desterritorialización del habitante es, en muchos sentidos, 
negativa, tanto la de las piezas urbanas como las operaciones de la 
ciudad “post ¡t”, que enfrentan a la hipercodificación urbanística los 
juegos de una hipocodificación, tratan de despertar de nuevo las rela- 
ciones entre los habitantes y la dimensión simbólica del espacio públi- 
co y de sus componentes. 

Entre la escultura tradicional y el espacio donde se instalaba se es- 
tablecía una especie de pacto que naturalizaba al objeto y lo hacía no 
solo inamovible, sino, paradójicamente, invisible: se hace parte de un 
paisaje al que nos habituamos. Esto corresponde a una ciudad igual- 
mente estática y a una ciudadanía que está lastrada por parámetros 
como la clase, el origen, etc. A una ciudad en permanente movimiento, 
a unos sujetos políticos desanclados de determinismos ancestrales, 


180 En “Dinámicas urbanas de la cultura”. En: http://www.naya.org.ar/articulos/¡mb.htm 
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corresponde una experiencia de lo público y sus relaciones igualmente 
cambiante y en mutación. 

En el saturado mundo de la contemporaneidad, atiborrado de infor- 
mación visual y acústica permanente, el arte público compite con pan- 
tallas instaladas en parques, vallas publicitarias fijas o móviles, cam- 
pañas itinerantes públicas y privadas en el espacio público, museos 
al aire libre, etc. El proyecto de empaquetamiento del Reichstag, del 
belga Christo y su esposa Jeanne-Claude, para el que fueron necesa- 
rias más de 10 hectáreas de tela de polipropileno resistente al fuego, 
cubierta por una capa de aluminio, y 15 km de cuerda, entre junio y 
julio de 1995, atrajo unos 5 millones de visitantes. Como con el efecto 
de la carta robada discutido por el psicoanalista Jacques Lacan!*!, el 
edificio emblemático vuelve a existir como un ente significativo en el 
entorno de la ciudad y sus relaciones con habitantes y turistas. 

Arrebatar al flujo de las habituacio- 
nes y automatismos del objeto a través 
de mecanismos de activación y desha- 
bituación, de desespacialización, sur- 
ge, pues, como parte de la respuesta 
ž , ; ESE al cómo sensibilizar al transeúnte in- 
Eledificio del Reichstag envuelto por diferente frente al arte público. 


el búlgaro Christo y su esposa marroquí 
Jeanne Claude en 1995. 


2.1. Lo fijo se desancla: las estatuas en acción 


Hace unos pocos meses, las 623 toneladas del monumento a Cristóbal 
Colón en Buenos Aires fueron removidas del sitio que ocupaban desde 
1921, en el Parque Colón, entre la Casa Rosada y la circular avenida 
de La Rábida, en medio de gran polémica. El monumento, a su vez, 
desplazó una fuente monumental que estaba situada donde se empla- 
zó este, el 29 de Junio de 2013, fecha de su remoción y “exilio” a Mar 
del Plata?*?, Se informa que la presidenta tomó la decisión, bastante 


181 “El seminario sobre La carta robada”. En: Escritos I. Madrid: Biblioteca Nueva, 2013, p. 23. 

182 Aunque el 29 de septiembre de 2013 la legislatura porteña aprobó la declaración que lo califica como 
“bien integrante de la ciudad” y de esa manera quedó inhabilitada la posibilidad de que sea sacado 
del territorio de la capital federal (Ver http://www.lanacion.com.ar/1615290-el-monumento-a-co- 
lon-bien-patrimonial-de-la-ciudad). 
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enredada jurídicamente y en medio de la oposición, para levantar una 
efigie de Juana Azurduy, guerrera de la Independencia y coronel del 
Ejército argentino, ascendida a título póstumo de general, oriunda de 
Sucre (Bolivia), que sería financiada por el gobierno de su país de ori- 
gen. Este episodio, que muchos calificaron como “vandalismo oficial”, 
evidencia las fluctuantes políticas de la memoria que hacen del otrora 
santificado descubridor un personaje indeseable, y que ya configuran 
una malla semiótica inocultable. El 12 de octubre de 2004 impulsó a 
los militantes chavistas a que derribaran y decapitaran en Caracas la 
estatua de bronce de una tonelada de peso conocida como Colón en el 
Golfo Triste. El traslado de la estatua de Pizarro de la plaza que tuvo su 
nombre [hoy se llama Plaza del Perú) por orden del alcalde de Lima, 
Luis Castañeda Lossio, en abril de 2003. En el municipio extremeño de 
Medellín, amanecía teñida de rojo en el bicentenario de la Independen- 
cia de México la estatua de Hernán Cortés, conquistador de México, 
pisando la cabeza de un indio azteca degollado, acción que reivindicó 
un grupo de ciudadanos mexicanos anónimos... 

A lado y lado del Atlán- 


j x tico aparecen signos de 

| rechazo frente a la historia 

i del descubrimiento y con- 

! quista de América, unos 


de cuño oficial y otros de 
carácter anónimo, pero 
parecieran tener un extra- 
ño parecido de familia con 
una serie de sucesos con- 
temporáneos no tan bana- 
les: ¿cómo diferenciar su 
legitimidad y el derecho 
de unos u otros a interve- 
nir de tal o cual manera? 
¿Cómo diferenciar entre 
la demolición de las esta- 
tuas de los Budas de Ba- 
miyan, construidos entre 


El monumento a Colón en Buenos Aires, desterrado a La Plata 


por la presidenta Cristina Fernández de Kirchner. los sig los V y VI en la Ruta 
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de la Seda, llevada a cabo por el gobierno talibán en 2001, los ataques 
talibanes en 2001 al emblemático World Trade Center, la demolición 
de estatuas de Saddam Hussein tras su deposición y las de Marx y Le- 
nin tras la caída del régimen comunista ruso?1% ¿Son detonantes, re- 
sultados o síntomas de una relación escabrosa ente memorias, justifi- 
caciones políticas y relaciones cambiantes con nuestro pasado? 

La geopolítica pasa por el meridiano de los monumentos, induda- 
blemente. Las políticas oficiales de la memoria afectan lo que se con- 
sideraba patrimonio inamovible, y lo borran o lo condenan al olvido?**. 
Así, hablar solo de una de las caras de la relación, la del deterioro 
provocado por el habitante citadino, es ignorar que la relación con el 
objeto de arte público es mucho más compleja. 

Lo que sí es obvio, más allá de la respuesta a los dilemas plan- 
teados, es que estas operaciones oficiales o anónimas, vandálicas o 
con coartadas políticas coyunturales o de cambio de imaginarios, es 
que las obras son arrancadas, a veces literalmente, de sus nichos 
habituales y puestas a circular en otros flujos, resignificándolas, 
al modo en el que Christo deshabitúa nuestra percepción con sus 
intervenciones. 


2.2. Vandalismos, intervenciones y deterioro 


El espacio y sus puntos fijos dan paso a los flujos: si el urbanista decimo- 
nónico se esforzaba por crear lugares referenciales, hoy, al contrario, se 
impone la lógica del flujo. Así, se entiende el que la escultura heroica se 
creía indemne al tiempo, mientras que hoy la obra de arte situada en el 
espacio público colectivo pasa a ser parte de una corriente poderosa que 
la redefine a cada rato: el parque emblemático de la ciudad se transfor- 
ma en sitio de rebusques, padre de la patria incluido; el hidalgo Parque 
de Berrío, en antesala de una estación del Metro, también con escultu- 
ra de prohombre incluida... Entre tanto, parques con nombres y temas 


183 O, como un movimiento irónico inverso, la erección de una estatua de Lenin en Seattle del escultor 
Emil Venkov. 

184 “En la definición de ‘memoria’ se guarda la idea del “olvido”, no como su antónimo, sino como una re- 
lación de tensión y transformación constante. No es posible pensar memoria” sin intuir su contrario”. 
Flores, Julio. “Arte del museo: memoria ¿de qué?”, en Lorenzano, Sandra y Buchenhorst, Ralph. 
Políticas de la memoria. Tensiones entre palabra e imagen. Buenos Aires-México: Gorla-Universidad 
Claustro de Sor Juana, 2007. 
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“recreacionales”, y para nada evocadores de memorias fundacionales, 
se popularizan y atraen flujos diferenciados acorde con las horas y los 
días: de los Deseos, Pies Descalzos, Juanes de la Paz... 

Pareciera muy fácil definir qué es vandalizar un monumento: una 
ciudadana china es apresada en agosto de este año tras dejar rayo- 
nes de pintura verde sobre edificios y estatuas en la capital nortea- 
mericana. “A la Rebeca le han quitado la nariz y la visten como si su 
semidesnudez insultara la vista, a Bolívar le pegan chicles y le rayan 
los pies, a la Mariposa le marchitan las alas y a la Pola la convierten 
en la abanderada de todo tipo de causas”**, mientras el paro agrario 
dejó sus huellas en grafitis agresivos sobre una recién limpiada esta- 
tua de Bolívar en la plaza de su nombre!**, En nuestra parroquia, del 
Monumento al arriero, de Óscar Rojas, solo queda el pedestal. La Casa 
amarilla, de Luis Fernando Peláez, tiene que ser retirada de su ubi- 
cación, comida por el óxido por ser “elegida” como orinal público?*”, y 
restaurada para ser instalada en la Universidad de Antioquia. El Par- 
que de las Esculturas del Cerro Nutibara no pasa de ser un botadero 
de basuras. A El gato de Botero, instalado en un parque biblioteca, le 
mutilan sus bigotes... 

La situación no es solo claramente nacional o local: La Nación, de 
Buenos Aires, informa el viernes 17 de agosto de 2012 acerca de la 
creación de un ranking de vandalismo contra estatuas y monumentos, 
mientras la prensa española reseña los daños a la emblemática Cibeles 
tras alguna celebración de campeonato, la pintura sobre la estatua de la 
duquesa de Alba en Sevilla o un grafiti con la “ese” de Superman sobre 
el pecho de la estatua del político Manuel Fraga, entre muchas otras. 

Sin embargo...: “El busto (de Jorge Eliécer Gaitán] que se encuentra 
en el parque (del barrio La Perseverancia, adonde iba a jugar tejo) es el 
más mimado por los habitantes de algún barrio bogotano. Le cambian 
de color la corbata según época: es roja o azul cuando gana el campeo- 
nato de fútbol un equipo capitalino, y si llega la Fiesta de la Chicha puede 
usar sombrero”*%, Se trata claramente de un proceso de apropiación 


185 “Monumentos de Bogotá, sentenciados por el vandalismo”. En: El Tiempo, 4 de Octubre del 2013. 


Ocupada por un campamento que apoya al alcalde Petro, “Villa Bacatá”, hasta su desalojo tras unos 50 días. 
Otra para el catálogo: la escultura de Ronny Vayda en el Parque de San Antonio debió ser elevada 
sobre un pedestal, a riesgo de cambiar su sentido, por el mismo motivo. 

“¿Por qué no nos duelen los monumentos?”. En: El Tiempo, 9 de octubre de 2013, p. 14. 
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del busto del líder político, cuyas intervencio- 
nes [¿vandálicas?) reflejan cercanía más que 
agresión!*. 

Esto salta a la vista con la deteriorada es- 
cultura de Fernando Botero Pájaro!”, por efecto 
de una explosión terrorista, que se convierte en 
hito urbano y referente de memoria, reforzando 
su mensaje con la instalación de una estatua 
semejante regalada por el artista, avisado tal 
MW vez de que este paralelo generaría literalmen- 

IE te una operación simbólica de gran impacto y 
Busto de Jorge Eliécer Gaitán antes no calculada. Esto es, una “intervención” 
rd La Perseverancia, Violenta saca a flote, a través de las nuevas re- 
laciones, flujos y memorias de las que es de- 
positaria la obra, un sentido imprevisto para el 

autor y los administradores oficiales del arte urbano. 

Esto no está lejano de la polémica 
desatada por la propuesta de trasladar la 
estatua de Manuel del Socorro Rodríguez 
del Parque del Periodista a la Plaza de la 
Libertad, aduciendo la necesidad de ale- 
jarlo de “un antro de viciosos”, como si las 
estatuas fueran cuerpos vivos y morales. 
Tal propuesta contó con el aval del go- 
bernante del momento. Sin embargo, la 
polémica reactiva la estatua, irrelevante 
para muchos, y es el germen de Universo 
Centro, la publicación de periodismo ur- 
bano alternativo. Paradójicamente la es- 
tatua está “viva”, en otro sentido: adquie- 
re un valor metafórico al ser puesta en Un Pedestal de escultura intervenido por 
flujo de argumentos y de decisiones. id ió 


18? El Manneken Pis, la escultura del niño orinando, símbolo de Bruselas desde el siglo XV, es periódica- 
mente vestido con atuendos acorde con diversas razones. En 2011, vistió el atuendo de un cafetero 
colombiano como homenaje al país. 

190 Ver El nacimiento de un símbolo urbano”, en Ceballos, Luz Amanda y Calderón, Luis Fernando [eds.). 
De la villa a la metrópolis, un recorrido por el arte urbano en Medellín. Medellín: Secretaría de Educación 
y Cultura-Oficina de Turismo de Medellín, 1997. 
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En un tono menor, pero no menos interpelante, cabe la pregunta 
acerca de si los grafitis son maneras de intervenir, formas de relación, 
repelentes para quienes se encargan de la conservación, censurables 
para el planificador y administrador urbano, pero reveladores de ges- 
tos y actividades, con ellos la escultura irrelevante se hace soporte de 
una voz o grafía que la actualiza y la hace parte de algo que sucede: un 
paro o protesta por ejemplo. El arte reconocido es interpelado por la 
actividad incipiente del grafitero, lo oficial frente a lo marginal, el flujo 
frente a lo fijo, lo que se sabe momentáneo y juguetón frente a lo que 
pretendía la eternidad solemne... 


Intervenciones estéticas sobre el asfalto. 


Dean MacCannell (2007)'”", un lúcido antropólogo de los mundos 
contemporáneos, reflexiona sobre la propuesta restauración de la Es- 
tatua de la Libertad en el puerto de New York. Dejar que el tiempo pase 
y la convierta en ruina es su solución. Ya que: 


“La ruina simbolizaría una doble apropiación de la Estatua de la Liber- 
tad original por parte de la naturaleza y de los inmigrantes no europeos 
[...). Su decadencia natural evocaría preocupación por la libertad de todos 
los estadounidenses, sin ninguna ruptura perceptible entre las épocas ni 
las personas. A medida que la Estatua de la Libertad se deteriorase, cabría 
esperar que se construyera un nuevo monumento de igual envergadura y 
tan significativo para los nuevos inmigrantes como lo fue la estatua para 


1 Lugares de encuentro vacíos. Santa Cruz de Tenerife, España: Melusina, 2007. 
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los europeos. No tendría que ser una restauración ni una copia ni una ré- 
plica; y, como señala el feminismo, no tendrá por qué ser una mujer alegó- 
rica. De hecho haría falta genialidad para encontrar una solución” (p. 164). 


Lo que propone MacCannell está en sintonía con lo que los román- 
ticos vieron en las ruinas clásicas, es decir, su capacidad de volver a 
interpelarnos, de recuperar de la mudez las voces que claman por lo 
que realmente debería ocuparnos: las dimensiones éticas y estéticas 
de la existencia. Así como las torres del World Trade Center fueron 
derribadas y turistas y lugareños acudían al agujero resultante, el 
Ground Zero, en peregrinación compungida, hoy se levanta allí la To- 


Perfil de la zona donde estuvo el World 


Trade Center en New York. 


rre de la Libertad (World Trade Center 
One) de Daniel Libeskind. Si su retórica 
formal y simbólica es efectiva, eso lo 
dirá el tiempo, pero, al menos, la persis- 
tencia del edificio es más que elocuen- 
te contra el acto destructivo: no anula 
el terror, no lo silencia, sino que se le- 
vanta sobre él, replicando, en tierra, el 
llamado a la libertad de la vetusta esta- 
tua desde su pedestal marino, hacién- 
dolo más contemporáneo y significativo 
para los hombres de hoy que aquel que 
convocó a los migrantes europeos a co- 
mienzos del siglo XX: MacCannell pedía 
un nuevo símbolo y allí está servido. 
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3. Desnacionalización 
y desregionalizaciones culturales 


Si los flujos globales atraviesan hoy los territorios nacionales, cada vez 
menos impermeables a la circulación de referentes simbólicos y mercan- 
cías, donde la tecnología y las industrias culturales son grandes protago- 
nistas, el arte público no está exento de tales determinantes. La exacer- 
bación de referentes nacionales y locales cede frente a una asimilación, 
en doble vía, de lo local y lo globalizado: El pensador de Nadín Ospina, a 
la vera del edificio de Bancolombia, híbrido entre la obra homónima de 
Rodin y el famoso héroe Superman, indica cómo se asimila, en este caso 
desde la ironía, el choque de una tradición escultórica clásica para nues- 
tra época con un producto arquetípico de la industria cultural'”, Esto im- 
plica también un llamado para “usar” la escultura de otra manera: Que 
lo disfruten, lo gocen, se diviertan con él y ojalá se convierta en un lugar 
icónico. Yo me imagino que alguien dirá por ahí: ‘bueno, encontrémonos 
en el Superman”, de pronto eso va a pasar, porque este sitio convoca a la 
reunión y al encuentro. Además, es una pieza amable y simpática y que 
también pone a pensar un poquito”, como sugiere el propio artista. 
Fantasmas de Medellín de Germán Londoño, aledaña a la Estación 
Floresta del Metro, es otro ejemplo de esta tendencia, pero, en este 


12 “Superman en Medellín, como una figura icónica que representa la Modernidad, el poder y el primer 
mundo, genera un espacio irónico que tiene un sentido del humor, una serie de preguntas con re- 
lación a los entrecruzamientos culturales que vivimos los colombianos y particularmente Medellín, 
que es una sociedad mestiza, mezclada, donde confluyen las grandes modernidades y los grandes 
avances de la civilización y, al mismo tiempo, una sociedad premoderna que todavía es de arriero, 
donde el campo es muy importante. Ese Superman se convierte en un llamado de atención a ese 
sentido, a ese mestizaje que vivimos en Colombia”, entrevista a Nadín Ospina en http://saladepren- 
sa.grupobancolombia.com/cs/Satellite?c=Page8.cid=12597638135588:type=FotoP8:id=12597642663 
938 pagename=SalaPrensa/SP_Interna 
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caso, al estar huérfana de patrocinio de una entidad concreta, sufre de 
los avatares de una marginalización y de múltiples malos entendidos 
en su uso. Es decir, se evidencia la necesidad de que el soporte físico 
sea acompañado por relatos que articulen la obra con guiones narrati- 
vos y de recorridos, acorde con la nueva ciudad que hoy vivimos, y que 
Nadín Ospina capta de modo tan claro. 

La retórica regionalista del trabajo de Arenas Betancur, de José 
Horacio Betancur, de Pedro Nel Gómez, se confrontan en su ensimis- 
mamiento con un nuevo universo referencial y simbólico, con un debi- 
litamiento de los discursos identitarios y una apertura a formas más 
lúdicas, menos envaradas y solemnes, de interrogar nuestra identidad, 
ahora ya definida, no por su singularidad irreductible, sino por sus hi- 
bridaciones y mestizajes. La idealización y el narcisismo autocompla- 
ciente de orígenes y gestas míticas quedan como testimonio de otros 
imaginarios desarrollados en el pasado. Ya la contundente obra escul- 
tórica de Fernando Botero jugaba con estas coordenadas, aunque una 
lectura simplificadora le arrebata exactamente eso que la hace una 
buena interlocutora para el presente: ironía, humor, desarticulación 
del referente local único para así leerlo desde otras referencias cultu- 
rales e históricas, discrepancia y no consenso. 

En este proceso, tres bienales (1968, 1970 y 1972), un festival inter- 
nacional de arte (1997), los salones Arturo y Rebeca Rabinovich, salo- 
nes regionales de artistas, dos salones nacionales (1987 y 2013] y dos 
encuentros internacionales (MDE07 y MDE11), un museo universitario, 
dos museos con actividad permanente, varias facultades de artes, un 
puñado de galerías, intervenciones y happenings, han abierto la men- 
talidad y la posibilidad de apreciación de otras formas de hacer arte 
entre los ciudadanos de Medellín. 

En este contexto, y habida cuenta de los esfuerzos por tener pro- 
gramas pedagógicos ligados a la actividad cotidiana del exhibir y hacer 
arte o a las actividades periódicas de gran impacto (salones regionales 
y nacionales, encuentros internacionales, etc.) y a las intervenciones 
efímeras o permanentes que estas actividades dejan en la ciudad, no 
puede dejar de parecer extraño que la gestión del arte público no se 
haya dejado atravesar de modo contundente por estas apelaciones a 
las otras formas de ser y de aparecer del arte y de los públicos que lo 
justifican. 
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El arte tal como se hace hoy día, las nuevas expectativas frente a 
este, los usos y prácticas emergentes del transeúnte, las políticas ex- 
plícitas o no sobre la memoria y el olvido, las agencias de producción 
simbólica que compiten o colaboran (publicidad, moda, diseño, indus- 
trias culturales...), la iniciativa hacia el arte público ya no tan solo de 
monopolio oficial, los flujos y resignificaciones, las huellas de la activi- 
dad artística en la ciudad en los últimos 50 años son asuntos que deben 
ya definitivamente entrar en la agenda del manejo del arte urbano, so 
pena de seguir haciendo un manejo de espaldas a estas realidades y 
memorias. 


El arte jamás ha de intentar ser popular. 
El público es el que ha de intentar ser artista. 


Oscar Wilde 


(escritor irlandés). 
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4. Tra(m) (plas y tensiones 
entre las políticas y las memorias 


La presencia del arte y la escultura pública en Medellín se dispara tras 
el acuerdo 36 de 1982 del Concejo municipal sobre obra de arte, pro- 
ducto de la concertación entre diversas entidades públicas y privadas. 
El acuerdo reglamentario 179 de 1983, que obliga a los constructo- 
res a destinar el 70 % del impuesto de construcción al fomento de la 
creación de obras plásticas y la financiación de entidades culturales o 
de patrimonio cultural, etc., mantuvo vigente este impulso hasta ser 
derogado en 1994. El inventario hecho en aquel año arroja “cerca de 
3 centenares de obras”?**, mientras que el realizado en 2013, base del 
presente trabajo y a pesar de que ya no existe la citada legislación, 
sube la cifra a algo más de 490. Es decir, la “rata de crecimiento escul- 
tórico” de la ciudad bajo el acuerdo municipal fue de casi 28 esculturas 
por año, y tras la derogatoria fue de 10 por año. En estas cifras hay que 
tener en cuenta que se consideran esculturas u obras de cuya conser- 
vación el municipio es responsable, de modo que aquellas que están en 
espacios semipúblicos (urbanizaciones, edificios, etc.) no aparecen en 
la contabilidad, pero harían que las cifras crecieran significativamente. 

El impulso dado en un momento histórico por una política públi- 
ca al patrimonio de arte público, mirado de cerca, ofrece resultados 
agridulces. Por fuera de la cantidad, esa sí muy apreciable, aparecen 
temas ligados a la calidad estético-simbólica, al emplazamiento, a la 


13 Bolívar Rojas, Édgar “Construcciones colectivas del espacio público: las huellas del festival interna- 
cional de arte”. En: Ceballos, Luz Amanda y Calderón, Luis Fernando [eds.] De la villa a la metrópolis, 
un recorrido por el arte urbano de Medellín. Medellín, Secretaría de Educación y Cultura-Oficina de Turis- 
mo de Medellín. 1997, p.119. 
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capacidad de generar espacio colectivo y contribuir al disfrute y usos 
de la esfera pública. Nunca se calcularon ni los recursos para el man- 
tenimiento ni las implicaciones de tener un crecimiento desequilibra- 
do: hay zonas con una densidad muy alta y otras prácticamente sin 
ninguna obra. Además, la asociación de las obras con espacios verdes 
(parques, plazas, jardines, rotondas, separadores, aceras arboladas...) 
en una ciudad con déficit de espacios no urbanizados y de uso públi- 
co, no siempre llevó a elegir los mejores nichos para que la obra 
“hablara” al peatón. Sin una dirección que permitiera incorporar la 
normativa a un proyecto de pedagogía social de índole urbana?”, sin 
una curaduría estética, el proyecto dejó, y sigue dejando, una serie muy 
grande de piezas que no guardan conexiones entre sí ni con el entorno 
ni con la historia y la memoria ni con la sensibilidad y los imaginarios 


` HÁBITAT 
EL ESPACIO PÚBLICO DE MEDELLÍN EN CIFRAS 


p f billones invierte el Foto Henry 
(Cifras en meiros cuadrados) Municipio en Naranjal Agudelo. F A 
y Arrabal, Jardín puce On Entes: 
Circunvalar y Alcaldía de Me- 
de nuevo Parque del Rio dellín y Medellín 
de zonas espacio público Cómo Vamos 
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Banco Mundial | Medellín con 145.000 m2 de | S| Arrabal, Jardín de andenes de Infografía. PA 
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Medellin | desarrolladas | de urbanismo L | Medellín © | Parque del Río. Š en 2012 N4) . 


1% “Aunque la Organización Mundial de la Salud (OMS) recomienda que haya como mínimo 10 metros 


cuadrados de zona verde por cada habitante en las ciudades, Medellín solo cuenta con 1,52 metros. 
“Si se compara con Bogotá, la capital antioqueña tiene tres metros menos por cada habitante. En 
Cali, por otro lado, hay cinco metros más de lo que tiene cada paisa. Con respecto a otras ciudades 
de Latinoamérica, Buenos Aires (Argentina) tiene de espacio verde por cada ciudadano 6,4 metros, 
México 5,3 y Sao Paulo (Brasil) 58,1 metros”. En: El Tiempo, 26 de septiembre del 2013. 

Una excepción: los murales en las estaciones del Metro, planeados dentro de una misma línea, sea 
esta compartida o no por la ciudadanía, o meramente ignorada. 
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del medellinense concreto, en su historicidad y diversidad. Todas es- 
tas razones podrían explicar tangencial o directamente la ignorancia 
y desapego del habitante citadino hacia sus objetos de arte público.?” 

No se trata solo de número de metros cuadrados por habitante [un 
índice que es solo un modo de medir en términos comparativos), sino 
del tipo de espacios, sus apropiaciones, el papel de las obras de arte allí 
instaladas y de las relaciones que establecen o no con los usuarios. A 
esta inflación de arte público en espacios reducidos [según los genéri- 
cos índices comparativos) habría que confrontar las prácticas “meno- 
res” que se han podido constatar en los recorridos planeados dentro de 
esta investigación: fachadas adornadas con baldosines que reproducen 
temas más cercanos a las vivencias de los habitantes, contra monu- 
mentos espontáneos, acciones de intervención sobre cajas de telefonía 
o puentes peatonales, que desde 
la oficialidad o desde el descam- 
pado de la vida del barrio surgen 
y permiten interpelaciones más 
próximas y pertinentes. 

La congruencia entre políti- 
cas públicas, planes de atracción 
de turismo, mejoramiento de es- 
pacios públicos, pedagogías so- 
ciales, apelación al transeúnte 
desde registros lúdicos, calidad 
estética, diálogo con el entorno 
urbano y arquitectónico patri- 
monial son plenamente alcanza- 
bles, como lo muestra la peque- 
ña localidad y balneario de Bad 
Proyecto intervención Puente Peatonal Surameri- Hersfeld, cerca de Rotenburg, 
PA 907 SRA en la región de Fulda del estado 

federado de Hessen en Alema- 
nia. Este es el trabajo aplazado o no considerado, pero aún realizable 
en Medellín: lograr concitar la armonización entre tan diversos fren- 
tes y actores. O, incluso más allá de la armonización, aprovechar la 


1% En: http://noticias.co.msn.com/colombia/10m2-de-espacio-p%C3%BAblico-por-habitante-1 
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insurgencia manifiesta de estas formas como contradiscursos, retos, 
prácticas de antimonumentalización que buscan recuperar las formas 
de apropiación del espacio urbano a través de otras lógicas, más cer- 
canas a un juego estético con énfasis democrático y sin el control de 
un ente centralizado. Más allá de las meras retóricas de la inclusión, 
de recuperar comunidad, etc., en esto se apela para su construcción a 
la gente, no al público, el que se supone ya formado e ilustrado. Este 
matiz supone, no la entelequia de un arte (para el ) público, sino de un 
arte de y para la gente, situado en coordenadas de duración, tiempo, 
espacio, prácticas y formas de circulación bien distintas, cercanas a 
los “juegos serios” ya arriba aludidos con los casos del busto de Jorge 
Eliecer Gaitán o con el Menneken Pis. 

En una ciudad donde el reconocimiento de las memorias plurales y 
muchas veces en confrontación, donde una Casa de Memoria se cons- 
truyó y no se ha dado al funcionamiento plenamente como expresión 
de políticas asumidas, no por el interés de la ciudad, sino por nombres 
propios y proyectos que nacen sin respaldo de compromiso ciudadano, 
urge priorizar y dinamizar rediseños y gestión efectiva del patrimonio 
de arte público, por fuera de intereses torpes calculados, con la mira 
en emplear de forma útil un acumulado que debe activarse y aprove- 
charse en la construcción 
de una ciudadanía cultural 
impostergable. 


Intervenciones sobre fachadas 
en el Barrio Aranjuez, Medellín. 
Foto de Gabriel Benavides. 
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UN 5. City branding, arte público y seguridad 


En un mundo donde el turismo se ha convertido en una fuerza econó- 
mica y cultural imparable e indispensable para aceitar los engranajes 
del PIB de los países, las ciudades han venido reinventándose para 
atraer visitantes. El caso de Medellín es casi paradigmático: después 
de enfrentar una situación de aislamiento derivada de la violencia mul- 
ticausal y el declive urbano, se emprende el camino de su relanza- 
miento como destino turístico. El mismo escudo citadino, derivado de 
la heráldica colonial, pierde peso y palidece frente a los logos y esló- 
ganes que cada administración pretende como identidad programática 
y como imaginario colectivo en su respectivo cuatrienio al frente de 
la ciudad. Aprovechando y redimensionando muchos de los elemen- 
tos de la tradición ya existentes [el Desfile de Silleteros y la Fiesta de 
las Flores, la Feria de Moda y los alumbrados decembrinos, como los 
casos más conspicuos, o el proyecto de “ciudad inteligente” o “crea- 
tiva” como sus últimas propuestas), la ciudad presenta hoy otro per- 
fil, atractivo a ciertos segmentos de visitantes. Ingredientes como la 
“cultura” [museos, festivales), los equipamientos de transporte, etc., 
refuerzan el “paquete” ofrecido a los visitantes. 

A primera vista, extrañamente, y a pesar del acumulado de arte pú- 
blico, este es escasamente tenido en cuenta: la única excepción nota- 
ble es el conjunto escultórico donado por el artista Fernando Botero en 
la plaza enfrente del Museo de Antioquia. Sin embargo, las razones son 
otras, y están vinculadas precisamente con el cambio de orientación en 
la asimilación por parte de la gente y del rol que cumple el arte público 
hoy, cuando es perfectamente congruente el uso de la escultórica de 
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Botero como background para la fotografía turística, juguetona y sin 
ningún espesor simbólico, pero no de otro tipo de obras aún asimiladas 
a un modelo decimonónico. 

La estrategia del “city branding”*”, asimilando la lógica comercial 
de la venta de un producto acreditando su marca a la de la “venta” 
de la marca de una ciudad, es el camino elegido entre otros muchos 
disponibles, pero, insisto, como si se fuera consciente de la poca rele- 
vancia dentro de unas nuevas formas del quehacer del espacio público, 
el gran número de piezas de arte público en nada se mencionan como 
atractivos que contribuyan a esta estrategia de mercadeo ni se inte- 
gran a rutas o recorridos destinados al turismo. 

De hecho, y siguiendo claramente el guion que se deriva de las in- 
tervenciones del grupo Fluxus en la década de 1960 y del deconstruc- 
tivismo arquitectónico de la década de 1970'%, temeroso del mero 
desarrollo edificatorio y que usa al arte como antídoto, se concretan 
dos énfasis para el arte público hoy: un componente lúdico y otro 
arquitectónico estetizado. Estos dos rasgos serán los que en nuestro 
medio orienten, exitosamente, propuestas como las de los parques 
Pies Descalzos y de los Deseos”, y, sin éxito, en la intervención escul- 
tórica masiva frente a la Alpujarra (Plaza de las Luces), donde el énfa- 
sis solemne en el objeto, no en el uso lúdico, lo cierra al disfrute. Así, 
se ofrecen “experiencias”, más que objetos de veneración patriótica 
o de memorias locales. Dando un paso más allá, y donde se logrará 
unir lo local (referentes y expresiones) y unas estilizadas expresiones 
de diseño gráfico, será en la iluminación navideña!” y el circuito que 
se une a ella (conciertos, recorridos, 'mapping' en edificios, etc.). Esta 
especie de parque de diversiones estacional y temporal, de disposi- 
tivo estético-lúdico que se toma las calles y el río, se muestra como 
un triunfo en su convocatoria, participación e interés público. Esta 
experiencia “no artística” tiene su contraparte, en menor medida, en 


197 Es particularmente pertinente el trabajo de Winfield-Pfefferkorn, Julia. The Branding of Cities. Explo- 
ring City Branding and the Importance of Brand Image. Tesis para optar al título de Master of Arts in 
Advertising Design. Graduate School of Syracuse University. August 2005. El barómetro europeo de 
city branding es una herramienta muy útil desarrollada por una firma de consultoría privada: Hil- 
dreth, Jeremy. The Saffron European City Brand Barometer. Revealing Which Cities Get the Brands 
They Deserve. New York: Saffron Brand Consultants (s.f.). 

18 Como sugieren Hunt, Jeremy y Vickery, Jonathan “Public Art in the 21st Century” in GROVE Art Onli- 
ne. December 2010. 

19% En el grupo de las 5 ciudades mejor iluminadas en el mundo. 
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algunas de las obras y experiencias de las convocatorias, esas sí, ar- 
tísticas, desarrolladas dentro de los eventos MDE 07 y 112%. 

De esta manera, la estrategia de la creación de marca ciudad no 
solo sería perversa rendición a la lógica del neocapitalismo, sino 
que, en un sentido más virtuoso, enseña que el aprovechamiento de 
aquellos eventos y elementos que permiten interacciones lúdicas 
dentro de espacios sin riesgos y tiempos acotados, transforman los 
referentes arquitectónicos y urbanos al hacerlos entrar en circui- 
tos renovadores capaces de concitar, no solo el interés del turista 
foráneo, sino la del nativo atrapado por la rutina de su ciudad?*, 
sus temores y recorridos fijos, limitados por el miedo. Esta inter- 
vención sobre los imaginarios y sistemas de referencias simbólicas, 
con logros tan contundentes y en términos tan cortos, es posible en 
tanto permite el encuentro de expectativas y formas de interacción 
mucho más contemporáneas y análogas a las de los hábitos del ciu- 
dadano concreto. 

Es un error que la reinvención urbana como marca no aproveche 
e incluya en circuitos el patrimonio escultórico y artístico, cuando se 
trata de un activo que únicamente requiere de voluntad e imaginación 
para no solo ofrecer al turista algo más que visitar y ver, sino que al 
habitante consuetudinario de la ciudad le permite recuperar y rein- 
ventar espacios, remirar su ciudad, apropiarse de un patrimonio del 
que es corresponsable. Es una estrategia para reventar las “burbujas 
turísticas”, espacios donde lo que realmente se revela es la impotencia 
de la seguridad ciudadana y la despreocupación por sus espacios, ya 
que estos reconocen la inseguridad como norma por fuera de sus mí- 
nimas fronteras. Con estos circuitos que incorporan y recuperan mo- 
dos de relación ciudadana continua, no solo se ofrecería seguridad en 
espacios hipervigilados, sino que la presencia pública del urbanita de a 


20% Por ejemplo, Cámara amante o la intervención sobre la torre de una iglesia en el sector del barrio 
Colombia, etc. 

21 El mapping sobre la fachada de la Basílica Metropolitana hecho en diciembre pasado [propuesta, 
que ofrece un contenido local con un lenguaje tecnológico y estéticamente muy atractivo) atrajo al 
Parque Bolívar, espacio lleno de temores, no sin razón, en una especie de tregua, a muchos de los 
ciudadanos que reclamaron recuperarlo. Sin tal intervención, seguiría siendo una zona impracti- 
cable, tal como lo reseñó la prensa local: “El Parque de Bolívar revivió y pide que no lo abandonen. 
Comerciantes expresaron que, por el videomapping de EPM, mucha gente fue al parque y mejoraron 
la seguridad y las ventas”. El Colombiano, 6 de enero de 2014. Es un buen ejemplo de una tregua 
productiva entre las diversas ciudades contenidas en la ciudad... 
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pie blinda con su compromiso, activismo y apropiación a él mismo y al 
foráneo frente a la inseguridad. 

Dentro de la preocupación omnipresente por el llamado vandalis- 
mo sobre el arte público [que, visto de otro modo, supone formas de 
interacción diversas a las tradicionales o acciones contra la irrele- 
vancia simbólica del objeto), es notable la casi total ausencia de actos 
destructivos o de desfiguración sobre las instalaciones decorativas de 
Navidad o las obras que permiten interacciones lúdicas temporales o 
permanentes. Al parecer, están protegidas por un uso y apropiación 
que las hace social [y estéticamente) relevantes. De hecho, el grafiti 
mismo, otrora “agresión” contra las paredes impolutas, se convierte 
hoy en una forma estética de expresión validada, prohijada e hibridada 
ya con el arte, y esto por vía de otras formas de apropiación, uso y ex- 
posición de dicha práctica. 


Para la teórica Mieke Bal, “en el corazón de lo político 
está también el disenso: política no es esencialmente 
el ejercicio del poder sino el territorio del conflicto 
y los constantes reequilibrios. El encuentro entre estética y 
política se daría, precisamente, en ese disenso 
y no en la continuidad” (Mañero-Rodicio, 213, p.301). 


¿El arte público de nuestra ciudad permite y estimula este 
ejercicio político del disenso? 
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6. Patrimonialización en cuestión 


Una de las herramientas contemporáneas de puesta en valor de un ele- 
mento cultural es su patrimonialización. Esto, además, ha permitido 
adoptar políticas públicas de la memoria, acceder a recursos, proponer 
actos legislativos de cuidado y preservación, promover pedagogías pa- 
trimoniales, etc. Se escapa, muchas veces, la afinidad semántica e ideo- 
lógica entre el término patrimonio aplicado a la cultura y su referente 
original de carácter económico. Así, el patrimonio debe ser “invertido”, 
no meramente protegido y restaurado. El estatuto de lo patrimonial, per 
se, no asegura ni su pervivencia ni su relevancia: su gestión es tan im- 
portante o más que la mera declaratoria. Y tal gestión pasa por la convo- 
catoria cívica, por la investidura simbólica situada en el bien patrimonial, 
que vincula a grupos y personas en torno a tal referente, relevante para 
sus memorias, sus identidades, sus proyectos, sus futuros. 

Del mismo modo, la gestión no puede limitarse a las evidentemen- 
te necesarias operaciones de mantenimiento y preservación: urge que 
ellas estén atadas a un marco global de gestión o gobernanza cultu- 
ral? en el que las pedagogías cívicas y escolares, el impulso al empo- 
deramiento y activismo de la ciudadanía, las políticas públicas cultu- 
rales y de la memoria, las operaciones mismas de activación del bien 
patrimonial, el uso de tecnologías y formas innovadoras de mediación 


22 “La «gobernanza cultural» debe entenderse como un método para ofrecer políticas culturales y 
como instrumento para profundizar en la integración de la cultura en las prioridades políticas, coor- 
dinando las políticas culturales con otras políticas sectoriales ()”, según define El Consejo de la 
Unión Europea en el documento del 26 de noviembre de 2012, sobre la gobernanza cultural (2012/C 
393/03). En: Diario Oficial de la Unión Europea 19.12.2012. 
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entre obras o bienes y espectadores, su sostenibilidad futura, su rele- 
vancia u opacidad en un circuito turístico y en el mapa cultural citadino. 
El arte público hoy presente en Medellín debe así acogerse a un marco 
amplio de gestión que contemple estas múltiples dimensiones como 
garantía para seguir interpelando a sus usuarios, para seguir siendo 
simbólicamente significativo, para proponer usos y apropiaciones del 
espacio común desde la coartada del arte. 

El patrimonio, así y per se, no es relevante para la gran mayoría de 
los ciudadanos, con excepciones que, paradójicamente surgen tras la 
irremediable desaparición de este, como pudieran ser en Medellín las 
demoliciones del Teatro Junín, del Pasaje Sucre o del Palacio Arzo- 
bispal, lamentados a posteriori de su desaparición. Cobra importancia 
cuando se articula con proyectos sociales, culturales y comunitarios 
de segmentos poblacionales concretos. El patrimonio requiere, no 
solo de un sustento legal y técnico que esté tras su declaratoria, sino 
de procesos pedagógicos, de divulgación, de activación, de reinvención, 
aunados a las operaciones de rescate, conservación y restauración?%, 

Las políticas de la memoria concretan las formas como los gober- 
nantes seleccionan, exaltan, suprimen o modifican la memoria, en tan- 
to el pasado proporciona argumentos para legitimar o polemizar con 
el presente. Ciertos episodios, personajes o circunstancias dan coarta- 
das efectivas, mientras otros serán incómodos. Unos tendrán alcances 
nacionales y temporales extendidos, mientras otras figuras limitarán 
su interpelación a lo regional o lo local?%. 

Esto pone en claro tanto el carácter provisional, táctico, dinámico, 
de la memoria y sus mecanismos de producción, recuperación, modifi- 
cación, transmisión, uso y olvido, y, de otra parte, también el perfil incó- 
modo de la memoria**%. Incluso, estos vectores cambiantes muestran 
cómo la apelación de una figura histórica no necesariamente se hace 
para rememorarla dentro de los cánones de la historiografía: los argu- 
mentos que tienen que ver hoy con la discusión de equidad de género, 


203 La UNESCO habla de dimensiones, dentro de cada una de las cuales se consideran los indicadores 
de la cultura para el desarrollo: dimensión género, dimensión comunicación, dimensión patrimonio, 
dimensión participación social, dimensión educación, dimensión gobernanza y dimensión economía. 

2% A modo de ejemplo, Simón Bolívar, José María Córdova y Simona Duque representarían esta escala 
nacional-regional-local. 

205 Según Pilar Calveiro. Desapariciones. Memoria y desmemoria de los campos de concentración argentinos. 
México: Taurus, 2002. 
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de inclusión de minorías, de exaltación de lo marginal por encima de lo 
canónico, tendrían más peso sobre tal operación recuperadora. 

La patrimonialización es una de las últimas tácticas de las políti- 
cas de la memoria estatales: disfrazadas de argumentos técnicos y 
estéticos, pretenden disimular su contenido político. Se hace aparecer 
al patrimonio, o mejor, a lo declarado como tal, como un dato incues- 
tionable, una especie de realidad “natural” que, a la larga, lo que lo- 
gra es ponerse lejos del alcance de lo real en un espacio privilegiado 
pero autista: el de la llamada memoria histórica, de factura netamen- 
te moderna y asociada a la construcción de los estadios nacionales, 
apoyada en prácticas territoriales, económicas, políticas, simbólicas, 
discursivas, estéticas y rituales. Su carácter homogéneo y académica- 
mente construido [versión oficial sancionada] se opone a la pluralidad, 
inestabilidad, vinculación con lo cotidiano, de las memorias culturales. 
La memoria histórica ha sido expurgada de contradicciones, mientras 
estos residuos de lo marginal pugnan siempre por emerger en las me- 
morias culturales. Una tercera modalidad de memoria es hoy acompa- 
ñante de estas otras dos: una memoria global, no reproducida por los 
aparatos del Estado como la histórica, ni por las prácticas cotidianas 
de las memorias culturales, sino por la industria mediática global. Este 
triple juego tiene fronteras porosas que propician contaminaciones e 
hibridaciones, pero también resistencias y choques?%, 

Frente a lo anterior, es evidente que un objeto cultural cualquiera 
puede circular dentro de una o varias tipologías de memoria, y obte- 
ner así diversas maneras de ser y de circular: la imagen del Che Gue- 
vara en Cuba, acaparada por la memoria histórica oficial, es hoy un 
mero ícono por dentro de la memoria globalizada, o un emblema de 
resistencia y valor, o de crueldad y despotismo para otras apropiacio- 
nes de carácter cultural concreto. Que el patrimonio circule en una o 
varias esferas es a veces autónomo de las políticas y decisiones del 
gobernante, pero, en otras ocasiones, puede ser parte de los procesos 
de concertación entre la esfera pública oficial y la población. Denomi- 
nar Aburrá, Jorge Eliécer Gaitán, El Colombiano y Cacica Agrazaba, 
respectivamente, al río Medellín, a la avenida Oriental, a la carrera 70 


20 Esta división es propuesta por Martín Barbero, Jesús. De los medios a las mediaciones. Comunica- 
ción, cultura y hegemonía. México: Gustavo Gili, 1987. 
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y a la avenida Regional, pone de presente el desencuentro entre las 
agendas del gobernante y la vida de la gente?”, entre compromisos e 
intereses políticos y las formas reales de apropiación ciudadana, entre 
proyectos inviables y de un nominalismo ingenuo y la necesidad de in- 
tervenir efectivamente con políticas públicas de impacto, innovadoras 
y de largo plazo. 

Un programa de reapropiación del patrimonio de escultura y arte 
público debe estar atento a esta triple configuración, acogiendo y apro- 
vechando conscientemente las implicaciones en cada uno de estos 
niveles o registros para, desde allí, construir diversas rutas o cami- 
nos que reconozcan el carácter que tiene el patrimonio como tensión, 
como necesidad de reinvención y reapropiación, de articulación con los 
proyectos vitales de las comunidades. 


Las obras de arte público se introducen en una organización 
física y socialmente preexistente. En que modo la obra 
de arte se relaciona con, refuerza o compite con las formas 
de expresión de esta comunidad es una cuestión 


que contribuye al diálogo crítico. 


Susan Lacy 


(artista, educadora 1 y escritora norteamericana). 


207 Recuérdese el desencuentro de ciudades dentro de la misma urbe. 
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7. El imperativo de una nueva gestión 
del arte público 


Tras las sugerencias acerca de la necesidad de una gobernanza cul- 
tural en la ciudad, capaz de concitar diálogos y acuerdos entre gober- 
nantes y comunidades, de reinterpretar la articulación múltiple de lo 
patrimonial, de reconocer la explicitación de políticas de la memoria 
y sus prácticas correspondientes, de aprender del city branding y sus 
estrategias por su incidencia eficaz y rápida sobre los imaginarios 
colectivos, de la necesidad de reinventar el patrimonio para actuali- 
zar su valor, de generar activismos cívicos que lo respalden y aprove- 
chen, de entender las nuevas formas de lo público y los cambios con- 
textuales de la ciudad contemporánea y de los usos del arte público, 
se configuran un conjunto de vectores que permitirían reformular el 
modo como el arte público ha de ser gestionado. 

Es imposible hoy pretender, tras las dinámicas del estado tardo 
capitalista, que el monumento y el arte público sigan anclados en un 
dispositivo de memorias históricas, reforzadoras del estado nacional, 
cuando la evidencia de las migraciones en uno y otro sentido, de la 
doble nacionalidad, del turismo y la globalización, de las minorías 
emergentes, del multiculturalismo derivado del orden constitucional, 
implican reinvenciones de la nación y sus identidades. En una ciudad 
que se ha venido decantando por la innovación urbanística y por el 
estímulo a las actividades creativas, incipientes aún pero con gran 
potencial, constituye un desperdicio ignorar el arte público existente 
o pretender que siga funcionando como lo hizo hasta hace ya más de 
cuatro décadas. 
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Una gestión del arte público supone, entre otros, la indagación so- 
bre la real vinculación con las tramas y usos urbanos?®; la implemen- 
tación de una gobernanza cultural en la que lo patrimonial escultórico 
se vincule a la discusión con los otros niveles de la actividad cultural 
y educativa; el establecimiento de un plan global de manejo de este 
patrimonio; el montaje de pedagogías sociales y escolares; el aprove- 
chamiento de los recursos tecnológicos para operaciones tan simples 
como la localización, inventario y estado de las obras?%; la activación 
de monumentos acorde con efemérides, proyectos, alianzas de coope- 
ración con entidades públicas y privadas; coordinación e integración de 
diversos proyectos de orden público municipal; concursos de investi- 
gación y de creación de productos innovadores asociados a este patri- 
monio; integración de las diversas realidades urbanas con proyectos 
que las convoquen puntalmente, etc. 

En la ciudad contemporánea conviven diversas lógicas, no siempre 
mutuamente exclusivas ni excluyentes, que contienen al arte público, a 
dispositivos y objetos, piezas urbanas y experiencias de factura, proce- 
dencia y objetivos bien diferenciados: desde grafiti callejero [admitido 
o perseguido) hasta intervenciones sobre mobiliario y equipamiento 
urbano, happenings y performances, híbridos tecnológicos, decoración 
urbana, escenografías y “sets” temporales?", exposiciones callejeras, 
monumentos tradicionales o globalizados, edificios y espacios patri- 
moniales, conjuntos escultóricos en funcionamiento o fallidos?"', obras 
apreciadas o ignoradas, obras fijas o que se reacomodan y trasladan, 
puestas en escena periódicas y estacionales, intervenciones utilitarias 


28 El Libro de los parques de Medellín (2013) es un excelente ejemplo de una investigación en sintonía 


con los usos del espacio y el arte públicos. 

La georreferenciación, el etiquetado con códigos legibles con móviles y dispositivos análogos para 
acceder a un link con información adicional, la posibilidad de la denuncia ciudadana vía blog sobre el 
vandalismo o mal estado de las esculturas, el montaje de rutas y circuitos temáticos de aprovecha- 
miento turístico y escolar, etc., son algunas de las tareas posibles con estas tecnologías. 

Estas categorías no son sustanciales: recuérdese que la torre Eiffel (llamada inicialmente Torre de 
330 Metros] fue erigida para la Exposición Universal de 1889 en París y se planeó desmantelarla en 
1909, cuando vencía la concesión para su explotación. Solo el telégrafo inalámbrico y la radiodifusión 
le permitieron su permanencia. Hoy es el símbolo por excelencia de París. Lo mismo podría mostrarse 
en infinidad de intervenciones, desde el grafiti hasta eventos que luego se patrimonializan y sacralizan. 
El Parque de Esculturas de Botero y el Parque de Esculturas del cerro Nutibara, respectivamente. 


209 


210 
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con una coartada estética?!?, etc. Todas ellas potencialmente enriquecen 
la vida de la urbe o se pueden convertir en estorbos irrelevantes, no por 
su naturaleza, sino por los modos de gestionarse e insertarse en la vida 
de los ciudadanos. De hecho, podría pensarse en la configuración de 
un “paisaje público urbano”, que permita una conjunción de todos estos 
elementos, eventos y apropiaciones que se gestionarían dentro de una 
lógica de complementos, diálogos y encuentros, dinámica y plenamen- 
te sintonizada con la necesidad de ofrecer al ciudadano una experien- 
cia urbana no fragmentada. Esta noción permitiría, no solo un manejo 
concertado, sino una planificación y una activación por sectores de la 
ciudad, donde las actividades que se derivan de la existencia de objetos, 
edificios, espacios, eventos y formas vividas de uso podrían entrar en 
sintonía y dar lugar a diversidad de paisajes urbanos, tal como sucede 
en muchas ciudades del mundo: San Francisco y su Chinatown, el par- 
que en torno al Golden Gate, la calle Lombard, Russian Hill y las casas 
victorianas de Alamo Square, el recorrido del cable car, etc. Medellín 
tiene potenciales apreciables, a pesar de no contar con un centro histó- 
rico propiamente dicho, pero la mera superposición de estos elementos 
no produce mágicamente paisaje: este es el fruto de una construcción 
consciente, planeada y concertada. El arte público, tan abundante en 
la ciudad, no requiere de boletas para ser admirado y disfrutado, está 
abierto siempre al acceso de la gente, es variado y manifiesta, en muy 
diversos lenguajes y formatos, desde episodios y personajes históricos 
hasta figuras lúdicas y juguetonas que pueden ser fácilmente captadas. 
Crea además nexos con las comunidades cuando es capaz de crear y 
recrear sus conexiones: en Filadelfia, por ejemplo, ver arte público es 
la segunda actividad preferida entre los residentes locales, según la 
iniciativa de la John S. y James L. Knight Foundation, llamada “Espíritu 
de la Comunidad”, sondeo realizado por Gallup entre 43.000 ciudada- 
nos de 43 ciudades en EE. UU. durante tres años a partir de 2008?21%, En 


212 Las pirámides de la av. Oriental y la decoración de los puentes peatonales o la decoración de las 
columnas del viaducto del Metro, por ejemplo. 

En http://www.soulofthecommunity.org/. Las tres principales cualidades que el estudio identificó 
como las que ligaban positivamente a la gente con su ambiente urbano son: oferta social (lugares de 
encuentro y distracción), apertura (que tan convocante es un lugar) y la estética del área (belleza y 
espacios verdes). Estas cualidades están sorprendentemente por encima de criterios como servicios 
básicos, economía, seguridad, liderazgo, educación y pertenencia cívica, los otros elementos tenidos 
en cuenta en el estudio. Ver reportes detallados de cada ciudad en www.knightfoundation.org 
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esta ciudad, esta acogida es el resultado de un trabajo que la Comisión 
de Arte Público desarrolla desde fines del siglo XIX, coordinando pro- 
yectos conmemorativos, encargos de arte público, renovación urbana, 
paisajismo urbano que hibrida transporte, arquitectura y arte público. 
Es llamativo que mientras Hispanoamérica se debate, en general, 
entre quejas por el “abandono” de su patrimonio de arte público y se 
limita a acciones tímidas de mantenimiento técnico, siempre cortas 
en recursos frente a las necesidades y al continuo deterioro, otros ca- 
minos han sido ya emprendidos por muchas otras ciudades de otras 
regiones, como quiera que ellas también enfrentan, incluso antes que 
nuestra otrora calmada Bella Villa, los cambios propios de la avasalla- 
dora cultura contemporánea, pero no se limitan al lloriqueo, sino que 
arriesgan investigando, innovando y emprendiendo riesgos. Tales em- 
prendimientos se caracterizan por redefinir las tipologías de arte pú- 
blico, por general planes ambiciosos y de largo plazo para manejarlo 
dentro de contextos como los del paisajismo urbano, la sostenibilidad 
y duración de las obras, la capacidad de interpelar a los ciudadanos, 
etc. Las ciudades australianas han sido bastante activas al respecto. 
Adelaide, por ejemplo, y para evidenciar las categorías de arte público 
allí consideradas en su plan sobre el asunto de los años 2008-2013, 
destinó los siguientes porcentajes a estimularlo: 35 % para arte en ex- 
teriores (tri- o bidimensional); 29 % para arte integrado [obras que ha- 
cen parte de proyectos mayores como renovación urbana, paisajismo, 
amueblamiento urbano); arte comunitario, 16 % (artistas que reciben 
becas para trabajar con comunidades y producen obras como instala- 
ciones temporales o murales, expresando los valores o aspiraciones 
de tales comunidades); coordinación y administración, 12 % (asesoría, 
coordinación, etc.); otros proyectos, 8 % [fotografía y documentación de 
las obras, impresión, gastos legales por acuerdos para exhibir obras 
en manos privadas, etc.)”'*. Tienen también una Guía Operativa que es- 
tablece los procesos y responsabilidades para implementar políticas 
de arte público, los estándares y requerimientos legislativos, el con- 
texto estratégico, los objetivos, un glosario de conceptos y términos, 
las guías operativas para respaldar las obras propuestas, el diagrama 
de flujo de estos procesos, requerimientos para arte conmemorativo, 


214 Adelaide City Council. Action Plan. 2008-2013 Five Year Public Art Plan. March 2013. 
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placas y pequeñas obras [conmemorativas] en el espacio público (lu- 
gar, significatividad, costo, duración), procedimientos para remover 
obras de arte y conmemorativas del espacio público, roles y responsa- 
bilidades, restricciones, monitoreo. 

Además de evidenciar un propósito muy preciso al clasificar el tipo 
de obras [diferenciación entre lo conmemorativo y lo artístico), tienen 
responsabilidades muy definidas, criterios ligados a lo efímero o la ob- 
solescencia de obras y los criterios para retirarlas, una política que in- 
tegra arte y desarrollo urbano, estrategias de apoyo a arte hecho para 
comunidades por artistas subvencionados, etc. Es decir, muchas acti- 
vidades, procesos y estados difusos que aparecen en nuestra ciudad, 
son allí resueltos por vía de este plan integral de manejo. Añádanse a 
estos parámetros los surgidos de los aportes del diseño urbano, de la 
sostenibilidad (de materiales, lugares y diseños), de los programas de 
revitalización y restauración de áreas, de los ecosistemas urbanos, del 
imperativo de la seguridad, de la capacidad de convocatoria y apelación 
a la cultura local, etc., y tendrá un mapa complejo pero realizable para 
poder enfrentar la ejecución de este necesario plan, al proporcionar he- 
rramientas y parámetros que tejen la pertinencia del arte público hoy, 
complejo e interpenetrado por otras expectativas, usos y posibilidades. 
Del mismo modo, si el grafiti se convierte en aliado y complemento, en 
lugar de contradictor necesario, como lo muestra el trabajo de Bans- 
ky, la ciudad ganaría este lenguaje y sus posibilidades expresivas y de 
convocatoria para reanimar y ampliar su espacio simbólico público?!, 
agregando zonas residuales (bajos de puentes, paredones insulsos, mu- 
ros de contención), que ahora “hablan” a los ciudadanos gracias a los 
murales y grafitis que los salvan de su irrelevancia paisajística. 

Podría seguirse abundando en ejemplos de información recolectada 
en ciudades de Oceanía, Norteamérica y Europa, ciudades de tamaño, 
actividad cultural y tradición urbanística incluso menores que las nues- 
tras, pero esto no cambiaría mucho el panorama: lo que se quiere enfa- 
tizar es la necesidad de un documento guía y unas acciones de coordi- 
nación e integración, unos roles y funciones, un aprovechamiento de lo 
que ya existe aquí de modo disperso y bajo responsabilidad de muchas 


215 La intervención reciente sobre las columnas del viaducto del Metro entre la avenida de Greiff y la 
calle Perú (55), o las desde hace mucho realizadas sobre un muro trasero del Centro Colombo Ame- 
ricano [Maracaibo con El Palo), serían ejemplos cercanos. 
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entidades o personas, la necesidad de reactivar, reinventar y reapropiar 
este patrimonio de arte público, bajo un esquema de voluntad política 
que ponga al servicio de las comunidades, de la creatividad de artistas, 
diseñadores y pedagogos, una herencia que puede ser otro de los ele- 
mentos integradores de nuestra ciudadanía e impulsor de nuevas bús- 
quedas y esperanzas. En síntesis, se trata de entablar un vívido diálogo 
entre la memoria y los sueños, el nuevo paisaje urbano, el arte público y 
las formas de vida de una ciudadanía en movimiento, múltiple y abierta 
a ser convocada para participar en la construcción de su ciudad, de una 
ciudad sin tantos abismos entre diversas realidades urbanas. 

Los aportes del académico catalán Joaquín Sabaté?”'*, en reciente 
visita a Manizales, quien ha realizado varias investigaciones sobre arte 
público, paisajes culturales, patrimonio, etc., permiten recoger, al final 
de este ensayo, las líneas principales que garantizarían el éxito de un 
proyecto patrimonial, como el de arte público que nos convoca, seña- 
lando allí la necesidad de tres componentes : agentes locales (lo que 
en este trabajo he mostrado como la necesidad de redefinir los públi- 
cos, formados acorde con la nueva realidad urbana, sus expectativas y 
unas pedagogías académicas y sociales), un soporte técnico [por for- 
tuna, existente y actuante en tareas de restauración, mantenimiento, 
etc., pero precario aún en la incorporación de nuevas tecnologías), y 
compromisos administrativos (concretados en las propuestas de una 
gobernanza y de un plan integral de manejo). 


al Gobernanza cultural TN 


Pedagogías cívicas 4 d Investigación 


y escolares 
Plan global de manejo 
del patrimonio de arte público 


216 Ver, de sus trabajos publicados, por ejemplo Galindo, Julián y Sabaté, Joaquín. “El valor estructuran- 
te del patrimonio en la transformación del territorio”, en Apuntes. Vol. 22, núm. 1. 20-33 Bogotá, Co- 
lombia. Enero-Junio 2009, pp. 20-33 o Sabaté, Bel. “Paisajes culturales. El patrimonio como recurso 
básico para un nuevo modelo de desarrollo”. En: Urban, 9. (2004) Universidad Politécnica de Madrid 
(disponible on line en http://polired.upm.es/index.php/urban/article/view/380). 
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A modo de cierre 


La cantidad y diversidad de obras de arte público en la ciudad, su pro- 
cedencia, localización afortunada o no, grado de reconocimiento o irre- 
levancia que le adjudica la ciudadanía, la permanencia u obsolescen- 
cia, las políticas de la memoria y sus variaciones, llaman a que deba 
ser replanteado el modo como se tramita este activo patrimonial. 

Un nuevo modelo de gestión que se concrete en un plan de manejo 
integral, es el llamado a desarrollar acciones en niveles que van desde 
aquellos ya consolidados y actuantes [restauración y mantenimiento] 
hasta otros todavía abordados precariamente o nunca contemplados: 
pedagogías cívicas, activaciones focalizadas, investigación de usos y 
apropiaciones, relocalización, creación de rutas y recorridos, procesos 
con comunidades territoriales para lograr alcanzar su cuidado y rele- 
vancia simbólica, incorporación de tecnologías a su gestión y a proce- 
sos de apropiación ciudadana, concursos e investigaciones. 

Existe ya una tupida red de acciones y programas que deberían 
aportar su experiencia a esta construcción, desde un modelo de gestión 
innovador, convocante y ambicioso: proyectos como los de vigías patri- 
moniales, gerencia del centro urbano, entrada a museo con subsidios 
a escolares y ciudadanía de estratos bajos, premios de investigación y 
creación en artes y patrimonio, acciones y programas culturales del 
Metro de Medellín, Parque Explora, desarrollo de una ciudadanía cul- 
tural, cultura viva comunitaria, centros de integración barrial, UVAS, 
Casa de la Memoria, centros culturales, parques biblioteca, Cámara 
de Comercio, redes de artes, ruta cultural de jornada complementaria, 
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Gerencia del Centro?”, etc., serían excelentes puntos de encuentro 
para proponer y adelantar acciones macro concertadas, que rescaten 
este importante patrimonio con diversas poblaciones e intereses. 

Es cierto que ya el arte ocupa otros lugares sociales, que la ciu- 
dad tiene prioridades y urgencias vitales, que la queja sobre qué hacer 
con este dispositivo estético-político es generalizada, que la educa- 
ción pasa por circuitos diferentes a los del civismo decimonónico, pero 
también es cierto que este acumulado representa, no tanto un estorbo 
o un legado incómodo, como una oportunidad magnífica de trabajo ciu- 
dadano sobre las coordenadas de nuestra imaginación, expectativas 
de futuro y relaciones con el pasado. 

Los criterios de la Unesco sobre cultura para el desarrollo y las di- 
mensiones que se sugieren (dimensión género, dimensión comunica- 
ción, dimensión patrimonio, dimensión participación social, dimensión 
educación, dimensión gobernanza y dimensión economía) serían un 
buen filtro para poner a circular la escultura y arte públicos de la ciu- 
dad en un circuito convocante y dinámico, que considera sus posibili- 
dades y alcances más allá de lo puramente estético o cívico-patriótico. 

Este panorama ofrecido en cinco perspectivas diversas, aspira a ser 
un documento de trabajo, de discusión, que permita que las miradas 
ciudadanas se sientan interpeladas por el destino de medio millar de 
piezas de arte público, en cuya materialidad está representado mucho 
de lo que somos o rechazamos, de lo que soñamos o nos atormenta, de 
aquello que nos permite estar juntos y reinventarnos colectivamente, 
o que ya olvidamos y no nos habla... Sin embargo, algo que, definitiva- 
mente, no debe seguir siendo ignorado por la gran mayoría de nuestros 
conciudadanos: un patrimonio que puede enseñarnos nuevas maneras 
de convivir y que, sin estas acciones urgentes, perderá definitivamente 
su batalla muda contra las sombras de la ignorancia. 


217 Entidad que ha realizado una serie de recorridos en multimedia (Centro de Medellín. Una ruta de 
sentidos]. Ver: http://www.medellincultura.gov.co/laescena/Paginas/LE_rutas_del_centro.aspx. 
Este material podría ser un buen detonador de otros mucho más completos y amigables. 
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Este libro 
Patrimonio de arte público en Medellín, la ciudad de las (casi) 500 esculturas, ensayos 
se terminó de imprimir en septiembre de 2014. 
Medellín, Colombia. 


Para ampliar más tu mirada y conocimientos del arte público en Medellín, consulta: 
Arte público en Medellín, la ciudad de las (casi) 500 esculturas, glosario incompleto para su discusión. 
y Cuaderno del arte público en Medellín, la ciudad de las (casi) 500 esculturas, cuaderno de actividades. 


La Secretaría de Cultura Ciudadana convocó a un grupo 
de académicos de la Universidad Nacional de Colombia - 
Sede Medellín, para realizar una investigación en torno al 
arte público. Esta apunta a estimular la apropiación, la 
discusión y la proyección de este patrimonio en la vida de 
la ciudadanía, y por ello se plantea su entrega en tres 
textos: un Cuaderno de actividades, dirigido a los niños, 
herederos de nuestra ciudad; un Glosario, que pretende 
llegar a un público más amplio, no especializado, y 
estimular la discusión pública, y un grupo de Ensayos, del 
que nacen los dos textos anteriores, donde se desarrollan 
las ideas y propuestas en profundidad. 
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